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ie Geschichte der Kleidung schreiben hieBe eine Geschichte der Menschheit 
schreiben. Kein Objekt praktischen oder idealen Wirkens begleitet sie so 
ausschheBlich und getreu, sei es nach der persénlichen, sei es nach der 
Existenz in der Gesamtheit, keines spiegelt so restlos und genau die Phasen 
ihrer Geschichte, ihrer Zivilisation und schlieBlich sogar ihrer Geistesentwicklung 
als das véllig seelenlose Kleid. An Alter nur noch vom Handwerkzeug, der Wafte 
und Maschine im physikalischen Sinne iibertroffen, die ja der moderne Tierver- 
such der Menschheit als einzigem Erfinder abzusprechen im Begriffe ist, bleibt 
das kiinstliche Kleid auf sie beschrénkt und existiert solange, als menschliche 
Dokumente iiberhaupt auf uns zu gelangen vermégen. Sowohl die Hédhlen- 
zeichnung kennt es als der Mythos und gerade dieser ist es, der die Bedeutung 
des veranderlichen, aber auf eime ganz geringe Anzahl von Bestimmungsstiicken — 
Fell, Geflecht oder Gewebe, Horn- oder Metallteile zum Befestigen —— beschrankten 
Gegenstandes gern iiber die blobe ZweckmaBigkeit hinausheben miéchte. So ver- 
leiht der agyptisch-griechische Mythos dem Kleide einen symbolischen Bezug 
(Lichtkleid, Wolkenkleid, Schaumkleid, aber auch Panzer- und Federkleid), wahrend 
der jiidisch-christliche es sogar psychologisch zu deuten bestrebt ist, als Strafe 
und notwendige Verhiillung vom Augenblicke der ,,Erkenntnis” ab, also bereits 
in genauer Einschatzung seiner erotischen, offenbarenden, oder gegenerotischen, 
verbergenden [unktionen. 
~ Das Zeugnis des Mythos wird seltsam genug von dem der modernen ethno- 
eraphischen Forschung bestatigt, wie dies ja auf mehreren Gebieten zu beobach- 
ten war. Es wurde gezeigt, dab die primitiven Vélker sich keineswegs mit der 
erreichten Kunst der Herstellung von Material, das zur Gewandbildung geeignet 
ware, begniigen, was ja absolut genommen die Entstehung der Kleidung sehr 
fordern miiBte, sondern daB im selben Augenblicke versucht wird, dem Produkt 
irgend eine Besonderheit, Farbung, Lagerung der Fasern, Ornamentik, Befesti- 
gungs- und Tragart zu verleihen, welche Besonderheit absolut aus anderen 
Tendenzen sich herleiten muB als der vollendeter ZweckmaBigkeit. Ware diese 
das starkste Bestimmungsstiick der Kleidung, so mitBten die ‘Trachten der 


in gleichen Breiten wohnenden Volker eine viel staérkere Ubereinstimmung 
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aufweisen, als es tatsdchlich der Fall ist und es ware auch keine Veranlassung, 
die Tracht infolge anderer Wechsel zu verandern als einzig beim klimatischen, 
also nicht infolge fortschreitender Zivilisation und auch nicht im allgemeinen 
Fortschritt der Geschichte. Die Ab&inderungen, die die primitiven Vélker ihrer 
Kleidung verleihen, leiten sich vielmehr deutlich aus anderen als zweckmaBigen 
Prinzipien —— sie betreffen hauptsdchlich die Kleidung als Schmuck und 
als Attribut, lassen also auf menschlicher Ebene genau dieselbe Tendenz 
erblicken, die der Mythos den Géttern zuzueignen geneigt war. Vollends 
aber ist zu erkennen, daB nicht nur die Grtliche, sondern auch die zeitliche 
Distanz eine Verinderung der Kleidung mit sich bringt; ja in diesem Punkte 
scheint Wechsel tiberhaupt eines der starksten Bestimmungsstiicke unseres Ob- 
jektes zu sein, so sehr, daB man geneigt schien, alle Komponenten der Zweck- 
maBigkeit, der Kultur, des Stiles, des Geschmackes fallen zu lassen und einfach 
die Willkiir im Begriffe der Mode als das Bestimmendste hervorzukehren. Schon 
diese wenigen Bemerkungen werden vermuten lassen, dali Kleidung, Tracht, 
Kostiim, in welcher Dreiteilung mindestens eine Steigerung der komplizierten 
Zusammensetzung des Begriffes gelegen ist, auch wirklich nicht so einfach her- 
zuleiten seien, als bei der Einfachheit ihres technischen Materials, ihrer unge- 
heuren Verbreitung und Gewohnheit sich vermuten lieBe. Es wird sich darum 
vielleicht verlohnen, eine kurze Untersuchung der einzelnen Bestimmungsstiicke 
durchzufiihren, um so mehr, als diese fiir alle Zeiten und Stile eine vollkommene 
Geltung haben und uns spater, bei der Betrachtung nach geschichtlichen Einzel- 
fallen, gewifs von Nutzen sein werden. 

DaB das Moment der ZweckmaBigkeit die Wurzel der Kleidung gebildet 
hat, wird nach dem gegenwartigen Stande der Kulturforschung gleichfalls leb- 
haft bestritten. Die urspriinglich zweckvoll gedeuteten Momente neigen in das 
Gebiet des Magischen und Religiésen hiniiber, gleichfalls die Bedeutung der Klei- 
dung erhéhend. Fiir die zweckvolle Auffassung erweisen sich die geographi- 
schen Grenzfalle, die Kleidungsunterschiede des tropischen und des antarktischen 
Menschen. Beide sind gezwungen, das Motiv: ,,Kleidung als Schutz“ nach 
verschiedenen Richtungen hin zu iibertreiben, so da®B ihnen, und_besonders 
im antarktischen Falle, fi die Betatigung anderer Tendenzen iiberhaupt 
nicht allzuviel Spielraum ibrigbleibt. ZweckmaBigster Schutz gegen Kalte 
bleibt eben ein knapp anliegendes, méglichst dichtes Pelzgewand, dariiber hinaus 
kénnen weder Geschmack noch Zeitenwandel viel Anderungen anbringen. Zweck- 


maBigster Schutz gegen Hitze sind wohl luftig liegende, leichte und _ lichte 
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Tiicher, aber schon diese Bestimmung zeigt sofort, daB in der Anwendung des 
Mittels ungeheure Verschiedenheiten méglich sind, vom Lendenschurz und Tur- 
ban —- man beachte wohl, welche Kérperstellen zuerst durch Kleidung ausge- 
zeichnet werden — iiber Burnus und Kimono bis zu einer modernen Tropen- 
kleidung. Hiezu kommt, daB der Schutz gegen atmospharische Wirkungen keines- 
wegs der einzige Schutz ist, den der Beniitzer der Kleidung von ihrer Zweck- 
maBigkeit fordert, sondern daB sie auch ein Abwehrmittel (reziprok : Anziehungs- 
mittel) gegen feindliche Einfliisse und_ erotische Wirkungen darzustellen hat. 
Wir kommen also dazu, die Kleidung als Abwehrwaffe und die erotische 
Funktion der Kleidung ziemlich frith in dieser Reihenfolge anzusetzen, uns 
hier neuerdings mit dem Mythos, der den Géttern prachtige Panzer und den 
ersten Menschen“ die Bedeckung der Scham verleiht, in Ubereinstimmung be- 
findend. Uber das letztere Moment wird naturgemaB noch viel ausfiihrlicher zu 
handeln sein. 

Mier aber ist zundchst einzuschalten, daB sich die mittleren Breiten weit 
weniger im Zwange der KleidungszweckmaBigkeit befinden und da mithin sie 
es sind, die die gréBten Varianten ersinnen kénnen. Einige Abhartung und ein 
nur einigermafen milderes Klima machen es im groben und ganzen méglich, 
Sommers und Winters dieselbe Kleidung beizubehalten, so daB sich alle dariiber 
hinausgehenden Anderungen sofort auf anderen Gebieten abspielen kénnen als 
auf dem der ZweckmaBigkeit. Und hier macht es nun die Erfindung der doppelten 
Kleidung, die der moderne Kulturmensch sogar zur dreifachen erhéhte —— aller- 
dings nie iiber diese Zahl hinaus — méglich, eine fast vollstandige Trennung 
der zweckmaBigen und aller anderen Funktionen des Kleides vorzusehen. Hat 
das Unterkleid unter allen Umstanden der ZweckmaBigkeit zu gentigen, so kann 
sich das Oberkleid im Gegenteile nach Farbe und Schnitt vollkommen frei ent- 
falten. Die Erfindung der Zweiteilung des Kleides war der bedeutendste Moment 
in seiner Geschichte, weil er es erméglichte, von der primaéren Voraussetzung 
volistéindig zu abstrahieren und das Kleid als ein Neues, als einen neuen, sozu- 
sagen architektonischen Aufbau tiber der Kérperlinie durchzufihren. 

Vorlaufig beschaftigen uns aber noch die Varianten, die nach Ort und Sitte, 
fast unbewuBt, auf den Begriff angewendet werden. Es ist dies das Zustande- 
kommen der Volkstracht, ganz gewiB schon die Wirkung eines starken psycho- 
logischen Motivs, allerdings zunachst nur in der Masse, nicht in Riicksicht auf 
das Einzelindividuum. Und schon hier kann gestaunt werden, wie unendlich 


vielfaltig die Ausdruckskraft des Kleides ist, wie sich in ihm landschaftliche Eigenart 
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Temperament, Daseinsform und Gewohnheit iiberzeugend ausdriicken, alles Momente, 
die nicht mehr dem Gebrauche und der ZweckméBigkeit, sondern voll und ganz 
dem Leben und zum Teile schon dem Seelenleben entstammen. Als erstes und 
starkstes Moment, an Wichtigkeit der Erfindung des Oberkleides zu vergleichen, 
ist hier insbesondere die Verschiedenheit mannlicher und weiblicher Tracht hervor- 
zuheben, die allen Vélkern eigen ist. Der Entwicklungsgang lauft im_ all- 
gemeinen, und zwar wieder mit Beachtung der erotischen Funktion, dahin, bei 
der mannlichen Erscheimung alle Formen gleichmaBig zu umkleiden (im Sinne 
der ZweckmaBigkeit gesprochen: allen Ghedern  freie Bewegungsméglichkeit zu 
geben), wahrend bei der weiblichen Erscheinung die ganz ausgesprochene Tendenz 
besteht, den Oberkérper glatt einzukleiden und den Unterkérper durch allseits um- 
gebenden Stoff, ohne Betonung der Beine, ins massive Ubergewicht zu bringen — also 
zwei vollkommen entgegengesetzte, fast ausschlieBlich erotisch bestimmte Gedanken 
in der Kleidung. Sie sind naturgemaB nur méglich, wenn die Idee der Zwei- 
teilung in Ober- und Unterkleid vorher akzeptiert worden ist ~~ wie wundervoll 
die einzelnen Bestimmungsstiicke ineinandergreifen, zeigt sich wohl hier. Weiter 
aber ist der Begriff der Volkstracht geeignet, zeichnerische, farbige, ornamentale 
EFigenheiten aufzunehmen, die mit ZweckmaBigkeit schon gar nichts gemein 
haben und nur zur Bestimmung der Kleidung als Schmuck gehéren. Dies ist so 
recht der Tummelplatz der Volkstracht, die darin sogar riicklaufig wird, und, 
obwohl sie der ZweckmabBigkeit naherstehen sollte als jeder anderen, ihr nur zu 
gerne widerspricht. Neuerdings spielt das erotische Element hinein und erlaubt 
es, die Frauenkleidung weit reicher zu schmiicken als die mannliche — womit 
wieder die Briicke zwischen diesen beiden Bestimmungsstiicken gegeben ist — 
mit Bevorzugung erotisch betonter Partien. 

Thre hoéchste Funktion aber gewinnt -die Tracht in dem Augenblicke, wo 
sie im historischen Verlaufe variabel wird, sich also gewissermaBen dem Zuge des 
Stilgefiihles anschlhieBt, wie es die geistigen Taétigkeiten, und unter diesen wieder 
vorzugsweise die kiinstlerischen, beherrscht. Die konservative Volkstracht wehrt 
sich gegen diese Einordnung, die freiziigige ,,Kunsttracht™ folgt ihr um so lieber. 
Nun sind also nicht nur é6rtliche, sondern auch zeitliche Eigenheiten aus der 
Tracht zu lesen, die harten, glatt anschlieBenden, den Kérper spitz titberhéhenden 
Formen der Gotik neben den weichen, siidlich flieBenden der Hochrenaissance, 
diese neben den ungeheuren Linienfallen und -schwiingen des Barock. Von hier 
ergibt sich erst die Beziehung der Tracht zur bildenden Kunst, die volhig falschlich 


oft an erste Stelle gertickt, der ganze iibrige hier nachgezeichnete Aufbau ver- 
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nachlassigt wird. Im Sinne der Stilgeschichte ist Tracht eine neue architektonische 
Linie iiber der Lime des KGrpers, aber durchaus nicht aus architektonischen 
Prinzipien bestimmt, sondern aus denen der zweckmaBigen, der psychologischen und 
erotischen, auch der rehgiésen Funktion, die wir genannt haben. Auffassungsméglich- 
Keiten widerstreiten einander hier:so kann das im XVI. Jahrhundert beliebt werdende 
Motiv, die Méannerkleidung zu schlitzen, ebensogut aus der Bewegungsfreiheit 
semen Ursprung geleitet haben (ZweckmaBigkeit) wie — deutlicher — aus dem 
Bestreben, mit dem Reichtum zweier Stoffgattungen zu prunken (Schmuck) — 
das Stilgefithl iibernimmt den Einfall, woher er auch kam, und bildet aus ihm 
eine neue Phase der Tracht. Geradezu eruptiv, mit einer in der Geschichte der 
Tracht seltenen Vehemenz tritt am Ende des XVIIL Jahrhunderts in Frankreich 
der Gedanke auf, die Zweiteilung der méunlichen Beinbekleidung, die bis dahin 
emige Jahrhunderte Ubung war, zu verlassen und das Bein in eim elnziges 
seitlich genahtes Stoffrohr einzuschlieBen. Dieser Einfall war urspriinglich ganz 
gewiB zweckmabig gemeint (Vereinfachung), erhalt aber bald einen demonstrativen, 
ja politischen Nebensinn, wird also psychologisch, und erreicht die urspriingliche 
Ebene der beabsichtigten ZweckmaBigkeit erst wieder bei der allgemeinen Nivel- 
hierung der méannlichen ‘Tracht, die eben von dem = geschilderten Einfall her 
ihren Ursprung nimmt und ein ganzes Jahrhundert anhalt. Neue Stilbewegungen 
treten dieser Linienfithrung entgegen: die romantische Tracht verlangt den hohen 
Stiefel als Symbol des Wandertriebs, das streitbare junge Deutschland die Stoff- 
lasche, die es erlaubt, sofort und ohne jede kostiimliche Vorbereitung zu reiten, 
aber die Linie des urspriinglichen Einfalles der Mannerhose war starker. Am 
haufigsten ist Riicklaufigkeit bei der erotischen Funktion der Pracht zu beobachten: 
Das sogenannte Dekolleté entfernt Teile der Kleidung wieder, um durch Nackt- 
heit erotisch zu betonen, wo erst ganz im Gegenteile durch Auflage (Halsschmuck, 
Fichu) betont wurde. Dieser Einfall kreuzt sich mit dem Gedanken der Doppel- 
kleidung, der sich als stérker erweist, als da ihn das Dekolleté sogleich ver- 
drangen kénnte: im Mittelalter, zum ‘Teil im Empire und in der Kleidung 
der Ballerinen des XIX. Jahrhunderts léBt das Dekolleté bisweilen nur die 
Unterkleidung sehen, seinem eigentlichen Sinn also entgegen. Umgekehrt mu 
nach dem Fortfall des Reifrockes die Linienfithrung der weiblichen ‘Tracht 
darauf sinnen, die Wirkung des stark betonten Unterkérpers durch andere Auf- 
lagen zu ersetzen: es entsteht die zusammengedrangte, hinaufgedrangte Kontur 
des Directoire, der Cul de Paris und die anderen Betonungen der Kérper- 


form, die im Korsett und im weiten Armel so iiberaus qualend waren, bis 


der englische Gedanke einer Reformtracht, natiirlich auch seinerseits weit iiber 
das Ziel hinausgehend und darum fast ebenso unkiinstlerisch, wieder davon 
befreite. 

Man wird aus diesen Andeutungen entnehmen kénnen, das wir aus dem 
Begriff der Mode das Willkirliche, das man mit ihm lange Zeit eng verbunden 
ansah, so weit entfernen méchten als irgend méglich. Auch die Mode ist nach 
uns Produkt des Stilgefiihles und der seelischen Situation, nicht die unkontrol- 
lierbare Ausschreitung eines Schneiders. Und zwar kénnte man gerade noch so 
weit gehen, um zu behaupten, das sich in ihr diese beiden Bestimmungsstiicke 
die Wage halten miissen, damit sie dauerhaft sei, wahrend das hartnackige 
Betonen irgend einer Funktion der Tracht stets zur Willkiir, ja zur Modetorheit 
fiihrt, die dann sehr bald wieder wechselt. Am harmonischesten scheint hier der 
Wechsel humanistischer Mode gegen die des Mittelalters erfolgt zu sein: mittel- 
alterlich ist die vollkommen knapp anliegende Joppe, die sich in der Frith- 
renaissance an den Armeln, dann an den SchéBen zu weiten (beziehungsweise abzu- 
stehen) beginnt, bis in dem weiten Hochrenaissancemantel —- Abbild der Toga — der 
neue Gedanke gegeben war. Aber nicht nur die der bildenden Kunst entlhehene 
Linienfiithrung, nicht nur die der Stimmung entsprechende EntbléBung oder 
im Gegenteile Auflage kann Mode werden, sondern auch die ZweckméaBigkeit : 
der letzte Krieg erwies einige ganz ausgesprochene Uniformmoden, die letzten 
Endes sogar auf die Frauenkleidung iibergriffen (hohe Schuhbekleidung, kurze 
Haartracht und ahnliches). 

Das Kostiim endlich, womit wir die héchste Stufe der Definition der Kleidung 
erreichen, ist die bewufit angewandte Tracht. Auch der Mensch der Hochrenais- 
sance gebrauchte seine so ungemein komplizierte und historisch, wie wir eben 
sahen, genau bestimmbare Tracht ebenso naiv, wie der Bauer, ohne nachzudenken, 
an seiner tiberkommenen Volkstracht festhalt. Im Kostiim aber liegt ein Begriff 
vor, der gestattet, die Kleidung bewuBt zu wahlen, sich selbst also auBerhalb 
des historischen Ablaufes zu stellen, der Kleidung aber Eigenbedeutung zu geben, 
wie nur je irgend einem geistigen Produkt. Wenn ich besonders feierlich er- 
scheinen will, so werde ich meine Kleidung unzeiteemaB machen und ein 
Kleidungsstiick wahlen, das etwa hundertfiinfzig Jahre zuriickreicht. Es ist dies 
ein englischer Kittel aus dem Ende des XVIII. Jahrhunderts, von dem. allseits 
lange SchéBe herabhingen, die beim Sitzen tibereinandergeschlagen wurden. Da sie 
stérten, wurden sie vorn entfernt und das Kleidungsstiick auch sonst allseits 


beschnitten, so daB nur ein kleines Leibchen tibrig blieb, von dem riickwarts 
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ziemlich lange SchéBe herabhaéngen, In wenigen Varianten erhilt sich diese fiir den 
modernen Gebrauch im Grunde lacherliche Gewandung unentwegt, das XIX. Jahr- 
hundert raubt ihr die Farbe, legt sie aber in der Diplomatenmode des dritten 
Kaiserreiches mit Seide aus, laBt sie schlieBlich zur Berufskleidung einer dienenden 
Kategorie werden, ohne die tibrige Feierlichkeit anzutasten — der Frack. Obwohl 
also alles dagegenzusprechen scheint, hat die geschichtlich fundierte Konvention 
tiberwogen und das Kleid eine Bedeutung erlangt, deren ich bei gewissen Anlissen 
mit demselben Zwange der Konvention kaum entraten kann. Aber auch bei 
anderen Anlassen, Besuchen, Reisen in andere Klimate und Lebensweisen unter- 
werfe ich mich dem Kostitm, das, wie wir wissen, ja nicht nur historisch, sondern 
auch zweckmaBig bestimmt sein kann. Man wird selten eine Person finden, die 
die haufig vorgegebene Emanzipation von der Mode wirklich durchzufiihren 
imstande ist, da schon der geringste Wechsel der Kleidung irgendwie kostiimlich 
determiniert ist. Es geniiet, daB der Arbeiter seinen blauen Kittel gegen den 
Sonntagsrock vertauscht, um zu beweisen, daB er mit dem kostiimlichen Wechsel 
zugleich einen Wechsel der Persénlichkeit — richtiger eine Variante — _ einzu- 
gehen beabsichtigt: aus dem arbeitenden Menschen der ZweckmaBigkeit der 
genieBerische Mensch der MuBe. In unzahligen unbewuBten Handlungen, in der 
Wahl der Krawatte und der Beschuhung, driicken wir mehr aus, als wir auszu- 
driicken beabsichtigen; hieher gehédrt vor allem die noch heute bestehende 
Ubung der Trauerkleidung, gegen die man sich aber mit Recht kehren kann, 
weil der in ihr enthaltene Ausdruck zumeist ein gefalschter ist. Kostitim und 
Ausdruck hier in Ubereinstimmung zu bringen, hieBe, die ganze Zeit tiber, solange 
die Konvention das Tragen solcher Kleidung erheischt, auch zugleich in allem 
iibrigen den gleichen Stimmungston anzunehmen, gewissermaBen unablassig an 
den Trauerfall zu denken, der sie hervorgerufen hat, was ganz unmenschlich 
wire. Je ergreifender der Anlaf ist, desto peinlicher wird sich der Kultivierte 
hiiten, eime Konvention anzunehmen, die leicht gefalscht werden und somit seelisch 
leicht verletzen kann. Alle die tausend Eigenheiten aber, die jeder von uns auf 
seine Kleidung fortgesetzt anwendet, wozu insbesondere auch die Bewegung zu 
rechnen ist, die sie gleichfalls beeinfluBt, geben schlieBlich die individuelle Tracht 
des einzelnen, oder das Kostiim als psychologischen Einzelfall. Hier geht die 
ungemein bewegliche weibliche Kleidung, der ja auch heute noch die Farbe und 
ein viel gréBerer Formenschatz zur Verfiigung steht, voran, die mannliche aber 
folet. Und wir gelangen so allmahlich dazu, einzusehen, daB das vollendete 


»Kostiim“ zugleich der vollendete Ausdruck des Menschen sein miisse, der es 
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trégt, miissen uns also geneigt finden, dem Kostitm vollen seelischen Ausdruck 
zuzuerkennen, wie der Sprache, neuestens auch der Schrift oder gar noch héheren 
Kategorien, 

Diese letzte Forderung, die immer mehr angetan scheint, der Kleidung 
Kigenbedeutung zu geben und sie tiber Zweckmiabigkeit, Schmuck, Gewohnheit, 
Mode und den anderen besprochenen Kategorien zu einem héheren Produkt zu 
machen, darf nicht iiberraschen. Wir miissen uns nur der Voraussetzungen erinnern, 
die nach und nach durchbesprochen worden sind — Kleidung als magisches Attribut, 
Kleidung als erotisches Vehikel, Kleidung als Aufgabe der bildenden Kunst — 
um anzuerkennen, daB das Ergebnis, das so mannigfach bestimmt war, tatséchlich 
auch ein recht hohes sein kénne. Darf es denn in’ Erstaunen setzen, dab 
die Dinge, die uns, ganz physisch genommen, unaufhérlich umgeben, ja eln- 
schlieBen, endlich unsere Physiognomie annehmen, auch wenn sie nur gewebte 
Hiillen sind? Es vollzieht sich ein AssimilationsprozeB, der der modernen Psy- 
chologie durchaus nicht fremd ist, die Tendenz, die Persénlichkeit nach auBen 
zu erweitern, in die unmittelbare Umgebung zu iibertragen, genau wie in dem 
bekannten psychophysischen Experiment die Hand im Handschuh die gleichen 
Reizschwellen wahrzunehmen vermeint als ohne ihn. Es ist dies mehr als ein Ver- 
gleich, die Kleidung ist persénlichkeitszugeh6rig und besitzt die Eignung, stell- 
vertretend zu wirken. 

Eingeschaltet sei an dieser Stelle, obwohl wir uns versagen miissen, auf 
dieses Gebiet gleichfalls analytisch einzugehen, dal einzelne, insbesondere mystische 
Epochen die Bedeutung der Kleidung tatsiichlich bereits so hochgefiihrt haben, 
um ihr volle Eigenbedeutung zu gewahren. Die Wurzel dieser Anschauungen ist 
eine religiése, da ja alle Religionen die Neigung besitzen, was erst Attribut war, 
zur vollen Bedeutung, zur Allegorie zu steigern. Dab schheBlich auch das dem 
Kérper so nahe und alle Limien nachzeichnende, zum Teil auch ohne ihn be- 
wahrende Kleid fromme Verehrung findet, kann kaum mehr iiberraschen. 
Hoherer Spekulation aber offenbaren sich insbesondere die Feinheiten, die im 
Kleidertausch zwischen den Geschlechtern sich ergeben: da das mannliche Kleid 
im Simne des oben geschilderten Assimilationsvorganges miannliche Qualitiaten 
annimmit, so ist die Frau in Mannerkleidern eigenthch hermaphroditar, der Sieg 
der einen oder anderen  Geschlechtsqualitiit, sei es des Kostitms oder des 
Menschen, natiirhich ein ungemein starkes Motiv. Goethe wiinschte zwischen 
Kleidung und Mensch gewiB reinlich zu scheiden, wie Euphorion nackt ent- 


schwindet und nur seine Attribute zuriicklaBt; er wendet sich gegen diese etwas 
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iiberheblichen Funktionen der Kleidung, wie den Engeln der Erdenrest zu tragen 
peinlich ist; die Romantiker hinwiederum, E. T. A. Hoffmann, aber auch die 
Physiognomisten, denen die starke Bestimmungsméglichkeit hochwillkommen war, 
gingen véllig darin auf. 

In dieser hochentwickelten Form, in dieser beinahe schon an EKigenexistenz 
reichenden Bedeutsamkeit wird das Kostiim von der Biihne vorgefunden und 
tibernommen. Hier handelt es sich ja gerade darum, durch Aufnahme sich dar- 
bietender Bestimmungsstiicke zu charakterisieren, zu assimilieren, um seine 
Persénlichkeit zu vertauschen. Den Gang zu imitieren, die Bewegungen und 
Gesten, ist auBerordentlich schwer, die Sprache noch schwerer — das Kostiim 
sich anzueignen, ist ganz auBerordentlich leicht. Die schwersten Aufgaben, aus 
einem Jiingling ein Greis zu werden, aus einem Mann ein Weib und umge- 
kehrt, aus einem Menschen des XX. Jahrhunderts ein antiker, werden ein 
Kinderspiel, wenn gestattet wird, das Kostiim zu wechseln. Das Kostiim seinerseits 
dankt dem Schauspieler diese Zuneigung durch die reichen assoziativen Gaben, 
die in ihm schlummern — verleitet doch tatsachlich, wie man von tausend 
Maskenfallen her weil, ein gutes Kostiim des XVIII. Jahrhunderts dazu, sich 
auch im Stile des Dixhuitieme zu bewegen, ja zu sprechen, ja seinen Einfallen 
einen beztiglichen Sinn zu geben — wohl eine der starksten psychologischen 
Funktionen der Kleidung. Die hohe Wichtigkeit des Buihnenkostiims fiir die 
szenische Kunst kann nicht mehr in Staunen setzen: es ist die unmittelbare 
Verbindung zwischen der Theaterdekoration, in der der Schauspieler steht und 
in der er auch samt seiner Rolle verloren ware, und dem Drama, das jene 
Dekoration bezeichnet, dieses Kostiim aber gewéhnlich verschwiegen sein laBt — 
gerne schliipft der Schauspieler darein, weil es ihm die fundamentale Sicherheit 
seiner Rolle bietet, in der er als Privatmann ebenso verloren ware, wie ein 
moderner Mensch im Milieu der ,,Dekoration“ eines agyptischen Saales. Nun 
stehen der Inszenierungskunst alle die reichen Qualitéten frei zur Verfiigung, die 
wir einzeln aufgerollt haben; sie kann in der Figurine Zeitalter unterscheiden 
und Charaktereigentiimlichkeiten, sie kann rohe Menschen zur Schau stellen und 
tiberladen geschmiickte, modische und altmodische, erotisch anziehende und ab- 
stoBende und sie kann schlieBlich in der Figurine so vollendet werden, dab 
diese es sein kann, der die stirkste Funktion beim Drama zukommt —— ganz 
ebenso, wie uns das Kostiim in seiner Vollendung der Eigenbedeutung nahezu- 
kommen schien. Es ergibt sich schon hier, daB, wer immer sich mit der Frage 


des Kostiims auf dem Theater befaBt, ihm diese Eigentitmlichkeiten nicht  ver- 
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borgen bleiben diirfen, da vielmehr eine gute Analyse der Funktionen des 
Kostiims auch dort Voraussetzung sein mul’, 

Die entscheidende Frage der Anwendung des Kostiims auf das Theater, zu- 
gleich seine héchste, weil abstrakteste Wirksamkeit, hegt darin, in welchem 
Sinne die assoziativen Wirkungen, die es ausstrémt, beniitzt werden sollen. Ob 


man ihre Wirkung direkt oder indirekt, sozusagen in komparativer Form, fihlbar 


1 Die geschichtliche Entwicklung der Erforschung der Kleidung zeigt ein iiberaus harmonisches, 
iibersichtliches Bild. Sie geht zuriick auf eine immense kulturhistorische Literatur, der heute noch viel 
m wenig Beachtung geschenkt wird und der man, zweier in den Titeln regelmaBig wiederkehrender 
Begriffe halber, die Bezeichnung , Voyages et cofitumes“ geben kénnte. Gemeint ist die ungeheure ethno- 
graphische und Reiseliteratur, die dem expansiven Bediirfnis der Barockzeit entsprang und insbesondere 
den nahen und fernen Orient, aber auch die europdischen Randstaaten, Spanien, Italien usw., zum Gegen- 
stande hat. Dem Doppelsinn in der Etymologie der cofitumes— costumi werden diese Werke, die heute 
fiir die kulturgeschichtliche Erfassung vergangener Epochen héchst charakteristisch sind, zumeist gerecht, 
indem sie auch das Kostiim streifen oder mitbehandeln. Diese verstreute Literatur geriet an die enzy- 
klop&dischen Bestrebungen des XVIII. Jahrhunderts und gedieh hier zu Sammelwerken, die erstmalig den 
Versuch machen, das Kostiim historisch zu erlautern, die ganze historische Entwicklung unter diesem 
Gesichtspunkte durchzugehen. Schon das erste Werk, das hier riihmlichst genannt werden muB, ist wiener 
Ursprungs: Spalart, Versuch tiber das Kostiim, Wien 1796, mit wundervollen illuminierten Kupfertafeln 
des Stechers Ignaz Albrecht geziert, von dem in Verbindung mit dem Biihnenkostiim seiner Zeit noch zu 
sprechen sein wird. Spalart ist natiirlich in seiner Anschauungsweise noch nicht frei, sondern sieht das 
Kostiim, wie es vor ihm Regel war, durch das Medium des Geschmackes seiner Zeit. So ist ihm das 
Himation ein recht zierlicher Umhang und liegen nach seiner Auffassung die Teilnehmer des Symposions 
in sonderbarer Verdrehung auf Lagerstdtten, die senkrecht zum allgemeinen Tische des Gastmahls stehen. 
Man erkennt die ungeheure Leistung, die die Archdologie noch von Winkelmann ab zu vollbringen hatte. 
Immerhin verdient das Werk auch heute noch hochste Beachtung, denn es ist der Spiegel, in dem man 
auch die Auffassung unserer Klassiker vom antiken und tibrigen Kostiim ihrer Werke erblicken kann. 
Spalart war sich, was hochst bemerkenswert ist, schon bewuBt, daB sein Werk auch dem Theater zustatten 
kommen wiirde; zu seinen Quellen zahlt ein Werk, das wohl am friihesten die Beziehung zwischen 
Kostiimgeschichte und Theater aufgenommen hat: Recherches sur les Costumes et sur les Théatres de 
toutes les Nations tout anciennes que modernes, Paris 1790. 

Wie in den anderen Disziplinen der Beginn der Spezialforschung die Enzyklopadie keineswegs ver- 
drangte — zum Teil auch nicht bis auf den heutigen Tag — so gingen auch im beginnenden XIX. Jahr- 
hundert die Gesamtkulturhistorien weiter: Hier sei, um zugleich das gréBte Beispiel der Voyages et 
cottumes-Literatur anzufiihren, das imposante Werk von Giulio Ferrario, Il costume antico e moderno, 
Milano 1816, ein fiir jene Zeit geradezu stupendes Lexikon der Trachten, aber auch der Gebrauche, 
Gewohnheiten usw. erwahnt. Im weiteren Verlaufe des Jahrhunderts dréngt sich die Frage auf, ob unser 
Thema zur Kunst oder Kulturgeschichte gehére; eine Debatte, die gleichfalls den ansteigenden Anteil 
daran beweist und deren man sich heute, wo das Thema seit eimiger Zeit nun auch seinen Bezug zur 
Buhnengeschichte nimmt, wieder gerne erinnert. In den klassischen Werken von Hermann WeiB, Kostiim- 
kunde, Stuttgart 1860, und Jakob Falke, Kostiimgeschichte der Kulturvoélker, Stuttgart s. a. liegen die 
ersten groBen Systeme deskriptiver Forschung vor, mit ihnen ist die Zugehorigkeit zur Kulturgeschichte 
definitiv entschieden. Dem auch heute noch uniibertroffenen Werke von WeiB gegentiber, das hinsichtlich 
seiner Literaturangaben nicht weniger hervorragt als hinsichtlich seiner Quellenforschung, trachtete Falke, 


besonders in seinen Wiener Vorlesungen, erstmalig nach einer psychologischen, nicht antiquarischen Auf- 
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zu machen wiinscht. Ein Beispiel mag diesen tatsachlich nicht ganz leichten 
Unterschied verdeutlichen. Wenn ich unter vielen Kostitmen auch das Kostiim 
eines Clowns annehme, so wird das Publikum von mir nur erwarten, dal} ich 
ein Clown sei, wenn ich mich gerade in dieses Kostitm gekleidet habe, sonst 
jedenfalls nicht. Es wird mir also auch den Alba glauben, sofern ich dessen 
Kostitim ein andermal wahle und meine Darstellungskraft auch sonst dem Alba 


ebenso anpassen kann wie vorhin dem Clown. Wenn ich aber stets im Kostiim 


fassung hin, wie in seinem Buche ,Die deutsche Trachten- und Modenwelt“ (Leipzig 1858). Ebenso in den 
Spezialuntersuchungen tiber den Geschmack, der naturgemaB®, dem Stande zeitgendssischer Seelenlehre 
folgend, als das staérkste Bestimmungsstiick angesehen werden muBte: Geschichte des modernen Geschmackes, 
Leipzig 1866, und Geschichte des Geschmackes im Mittelalter, Berlin 1892. Deutlichen Bezug auf das 
Theater nimmt der zweckdienliche AbriB von Albert Kretschmer und Carl Rohrbach: Die Trachten der 
Volker, Leipzig 1864, der zugleich mit den popularen Werken von Hottenroth und Quincke viel beniitzt 
wird, ohne daB die deskriptive Aneinanderreihung ein Quellenstudium jemals ersetzen kénnte. Nun zeigen 
sich natiirlich auch langst kostiimgeschichtliche Einzeluntersuchungen, die einem besonderen, bald zeitlichen, 
bald Grtlichen Abschnitt gewidmet sind; sie werden, soweit fiir unser Thema von Bezug, an der ent- 
sprechenden Stelle Erwahnung finden. Die Notwendigkeit aber, die Untersuchung am originalen Materiale 
durchzufiihren, die sich selten in einer Disziplin so zwingend erweist als hier, lieB auch die Kostiim- 
geschichte in der Sammeltatigkeit ein Zentrum gewinnen. Hier sind der Katalog der Kostiimsammlung 
Lipperheide und die von dem gleichen bewundernswerten Institut herausgegebenen Blatter fiir Kostiim- 
kunde, Berlin 1875, u. a. stets ein Hauptriistzeug der Forschung gewesen. Die letzteren, mit den ,,Mit- 
teilungen aus dem Museum fiir deutsche Volkstrachten“ (Berlin 1897) und anderen einschlagigen Periodica, 
halfen gelegentliche Kollektionen (Bilderbogen) ablésen, die sich als anschauliche Sammlungen der Praxis 
langst als notwendig eingebiirgert hatten. Und hieher zihlten auch die gréBten Werke des deskriptiven 
Typus: Jacquemin, Iconographie général et méthodique du costume, Paris 1863, Racinet, Le costume 
historique, Paris 1876, und schlieBlich Adolf Rosenberg, Geschichte des Kostiims, Berlin 1906 ff., als 
beschreibendes wissenschaftliches Standardwerk auch in seinem groBen Aufbau mit den alten Werken 
enzyklopadischer Forschung wetteifernd. Einem solchen Sammelwerke gegeniiber muB8 sich wieder die 
erklarende Einzelforschung einstellen, die sich nach Falke neuerdings in Wien angekiindigt hatte: Emanuel 
Herrmann, Naturgeschichte der Kleidung, Wien 1878. In moderner Beziehung sind die prachtvollen 
Untersuchungen yon Max y. Béhn (Die Mode im XVII. Jahrhundert, Miinchen 1913, Modespiegel, 
Berlin s. a., Die Mode im XIX. Jahrhundert, Miinchen 1919) fiir die erklirende Kostiimforschung 
grundlegend. Ihm ist denn auch das Werk zu danken, das als erste groBe Vorarbeit zur gegenstandlichen 
Untersuchung anzusehen ist: Das Biihnenkostiim im Altertum, Mittelalter und Neuzeit, Berlin 1921. 
In bewundernswerter Vollstandigkeit durchmiBt dieses Werk — nur der Kenner des diffizilen Themas 
wird die GréBe seiner Anlage und seines riesenhaften Materials zu wiirdigen wissen — die Auf- 
gabe deskriptiv, wie es bei der Neuartigkeit der Fragestellung gar nicht anders sein konnte, ist aber schon 
reich an groBangelegten Schliissen. Es macht im vollen Sinne die Bahn frei fiir die Einzelforschung, die 
nun erwartet werden kann. 

Die kurze Ubersicht iiber den Stand der Kostiimforschung, die hier versucht worden ist, zeigt wohl 
deutlich, daB sich zwei Tendenzen darin regelmaBig begegnen, wie sie ja auch auf anderen Forschungs- 
gebieten mit groBem gegenstindlichen Material heuristisch wertvoll sind: die beschreibende und die 
erklarende Forschung. Die letztere weist seltsamerweise stets nach dem Siiden. Je spezieller die Themen 


genommen werden, desto mehr besteht Aussicht, tiber den einen und den anderen Abschnitt eine auch 


diese Teilung iiberfliigelnde Erkenntnis zu gewinnen. 
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eines Clown erscheine, so wird das Publikum definitiv annehmen, daB ich auch 
wirklich ein Clown sei und keine Darstellungskunst der Welt wiirde mir niitzen, 
um auch noch den Alba, im Kostiim des Clowns, geben zu wollen. Im ersteren 
Falle waren die assoziativen Elemente des Kostiims indirekt in Anwendung ge- 
bracht, es wurde damit beim Kostitmwechsel gerechnet, im anderen Falle fiel 
der Kostiimwechsel fort und man wiinschte nur, daB die Kraft des .Kostiims 
direkt auf seinen Trager ausflieBen, seine Kunst dauernd impraégnieren miége. 
Die alte Frage nach dem variablen und nach dem typischen Schauspielerkostiim 
scheint sich also ganz einfach zu lésen, der Unterschied zwischen ihnen beiden 
nur ein relativer zu sein, sobald das Biithnenkostiim auf diese Weise psychologisch 
betrachtet wird. Tatsaéchlich wiinschen die Harlekine und alle anderen komischen 
Figuren, daB man itiber sie lache, so wie sie nur in ihrem Kostitm erscheinen; 
seine direkte assoziative Funktion, Erinnerung an friiher gehérte Scherze und 
an frither gesehene Masken, wird nur zu deutlich. Aber auch das indifferente, 
bloBe Schauspielerkleid -—— es hat im Altertum und in Rudimenten  vielleicht 
noch bei Shakespeare auch tragische typische Figuren gegeben wie spater 
komische — soll sofort die direkte Assoziation heraufbeschwéren: hier ist ein 
Schauspieler, also eine Phantasieerscheinung, genau so, wie ja die ganze Welt 
des Theaters, insonderheit die szenische Kunst, eine Phantasiewelt ist. Es scheint 
uns also nicht, dafs zwischen der fixen und variablen Schauspielerkleidung ein 
fundamentaler Unterschied bestehe und wirklich beweist auch die Geschichte, 
daB die Grenzen stets flieBende gewesen sind. Auch die typisch wiederkehrende 
Figur sucht andere Kostiime auf, um andere Nuancen zu erzielen — auch der 
Harlekin verkleidet sich, wiewohl er es eigentlich nicht nétig hatte, noch iiber- 
dies, sucht also die Wirkungen des Kostiims in zweiter Potenz auf. Man er- 
kennt schon hier, daB durch die Biihne die assoziativen Funktionen des Kostiims 
nur bereichert werden, das Biithnenkostiim ist die héchste denkbare Fortentwick- 
lung des Kleides. Hier fallt die niedere ZweckmaBigkeit ganz fort, die Bindung an 
Landschaft und Zeit, auch die persénliche erotische Absicht des Tragers, nur 
noch die héheren Funktionen plastischer, malerischer und seelischer Qualitat 
bleiben allein zuriick. 

Es kann nach der vorstehenden, ziemlich breit durchgefiihrten asthetischen 
Analyse des Kostitims kaum mehr zweifelhaft sein, daB die vorliegende Arbeit 
es sich zur Aufgabe setzen wird, die historischen Belege, natiirlich ohne jede 
Absicht der Vollstaéndigkeit, fiir unsere Auffassung der Beziehungen und Funk- 


tionen beizubringen. Es wird also zu beantworten sein, welche Falle die Biihne 
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aus dem UbermaB der zur Verfiigung stehenden Kostiime fiir sich in Anspruch 
nahm oder, mit anderen Worten, welche sich dem Drama als die geeignetsten 
darboten, die stérksten dramatischen Funktionen erfiillend. Umgekehrt wird aber 
auch aus dem idealen Bithnenkostiim die Funktion des realen historischen 
Kostiims herausgeholt werden miissen, um jedesmal die Distanz zu erkennen, die 
sich zwischen beiden abspielt. Ist eine Lokalisierung dieser Aufgabe wegen der 
allgemeinen Weltbedeutung des Biihnenkostiims an_ sich unmoglich, so ver- 
lockte doch das verarbeitete Material, das seinem GroBteile nach auf das histo- 
rische Theaterzentrum Wien beztiglich ist, auch diese Studie der Wiener 
Szenischen Kunst einzuordnen. War aber in dem vorhergehenden Falle* die Unter- 
suchung vorwiegend dsthetisch bestimmt, so wird sie es hier zu gleichen Teilen 
asthetisch und psychologisch sein, in dem Mabe, als bei weiterer Durchforschung 
szenischer Kunst der Darsteller, im Gegensatz zur Dekoration, in den Blick- 
punkt riickt. 

Ein vielleicht tiberraschendes Wort noch zu dem mdéglichen Einwande, 
warum denn so hohe Grundlagen bemiiht werden miBten, um letzten Endes 
tiber Kittel und Hose zu sprechen. Es scheint aber, daB auch Kittel und Hose 
wichtig seien, denn es ist durchaus nicht so einfach, zu erklaren, warum sie 
einmal die, ein andermal jene Gestalt gewannen. Es scheint ferner tiberhaupt 
nur wichtig, die Uberginge zu erklaéren, die das eigentlich Anziehende und Ratsel- 


hafte sind, und recht gleichgiiltig, ob dabei die Periicke zum Objekt gewahlt 


2 Joseph Gregor, Wiener Szenische Kunst. Die Theaterdekoration der letzten drei Jahrhunderte 
nach Stilprinzipien dargestellt. (Wien) 1924. (Zitiert Wr. Sz. K., I.) Die Eimleitung des Buches, die mir 
auch heute, zwei Jahre nach ihrer Abfassung, annehmbar zu sein scheint, sucht die dsthetische Definition 
der Kunst der Szene zu entwickeln (a. a. O., S. 8) und nach Theaterdekoration, Kostiim und Regie 
dreizuteilen, Es lag also nahe, nunmehr die szenischen Wertigkeiten des Kostiims einer wenigstens in 
Umrissen gefiihrten Untersuchung zu unterziehen, Wie a. a. OQ. sei betont, daB der enge Rahmen schon 
a priori ausscheiden hieB, was nicht mit zwingender Notwendigkeit in den Kreis der stilistischen Unter- 
suchung fallt; also die ganze auBerabendlindische Entwicklung, ferner das Requisit, das die allgemeine 
Kostiimgeschichte in der Regel (Gerit) einzubeziehen pflegt, und schlieBlich alle technischen Fragen und 
Erlauterungen. — DaB solche zum Teil programmatische Untersuchungen stets auBerst liickenhaft sind, 
darunter leidet wohl niemand mehr als der Autor. Ich nehme den AnlaB, um samtlichen Herren, die dieser 
Schrift die freundlichste und zugleich umfangreichste Besprechung angedeihen lieBen, namentlich den Herren 
Ernst Beutler, Franz Koch, weil. Albert Késter, Carl Nissen und Max Pirker, meinen verbindlichsten Dank 
auszudriicken, insonderheit, wenn sie mich bereicherten, indem sie mich auf Mingel verwiesen. Ich werde 
diesen Bemerkungen, ebenso wie unzahligen notwendigen Verbesserungen, deren ich selbst indessen gewahr 
geworden bin, in der nachsten Auflage des Buches nachzukommen suchen. Aber auch dann wiirde ich 
wiinschen, daB die Spezialbearbeitung der darin nur wie in Masse gestreiften Themen mein Buch bald 
iiberfliissig und vergessen mache — daB es tatsichlich in mehr als einem Falle schon ,vielfaltigste An- 


regung“ war, wie ihm Albert Késter voraussagte, werde ich als seinen einzigen Nutzen ansehen. 


Q1 


wird oder der Kopf, der sie tragt. Wird es uns einmal gelingen, die Uberginge, 
die Entwicklung in einem einzigen, noch so geringen Falle zu verstehen — 
wobei sich die vorliegende Schrift gewif nicht anmaBbt, daB es ihr auch nur 
bei Kittel und Hose gelinge — so wird die Hoffnung vermehrt, daB auch die 
héchste Geistesentwicklung unserer Erkenntnis nicht fiir immer uniibersteigliche 


Schwierigkeiten biete. 
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DAS BUHNENKOSTUM ALS PLASTISCHER 
AUSDRUCK DES DRAMAS 


echnisches Grundproblem aller Kleidung stellt die Statik des mensch- 


lichen Kérpers dar, die in ihrer héchst wechselvollen Erscheinung die 


= Aufgabe in dem Mabe verlockend und ergebnisreich, als schwierig 
erscheinen laBt. Die harmonischen Teilungsverhiltsnisse des Rumpfes, tiber die 
altere Zeichner so gerne nachdachten, die unserem Empfinden fest eingeprigt, 
am Kérper aber nirgends aufdringlich markiert sind, die Stellung auf den beiden 
Beinen, die in ihrer mehrfachen Teilung die Fihigkeit besitzen, den Rumpf 
die mannigfaltigsten und bewegtesten Lagen einnehmen zu lassen, die beiden 
Arme, weitgehendste Balance- und Schwerpunktsverinderungen erméglichend, der 
Kopf endlich, diese natiirliche, in Erscheinung und Lage neuerdings héchst unter- 
schiedreiche Krénung — all dies macht den menschlichen Kérper ganz unbe- 
stritten zu einem Gebilde, das an Reichtum, Variation und _ Verdanderlichkeit 
ohne Vergleich ist. Wer auch immer Kleidungen, Trachten und Kostiime be- 
urteilt, darf an der technischen Grundfrage nicht voriibergehen, welche Schwierig- 
keit —— naturgemaB auch: welch hohe Leistung — es bedeutet, dieses wunderbare 
Gebilde mit einem zweiten, kiinstlichen umgeben zu wollen, das teils als Rahmen 
und teils als Erganzung, teils als Schale und teils auch als Eigeninhalt wirken 
soll. Das Kleid hat dem statischen Aufbau des Kérpers zu folgen, es muB sich 
so fixieren lassen, daB es ,,getragen“ und bei normaler, aber auch heftiger Be- 
wegung des Ganzen nicht verloren werden kann. Das Kleid darf aber auch nicht 
in willkiirliche Abschnitte zerfallen, sondern in die, welche durch jene angefiihrte 
harmonische Teilung des Kérpers nicht diktiert, sondern gewissermaBen nur zum 
Anklingen gebracht werden. Und schlieBlich muB das Kleid notwendig als Figen- 
gebilde einen Ausdruck erhalten, es darf nicht absolut zufallig sein wie ein 
Blatterzweig zum Verhiillen, es mu selbst dem so bedeutenden, verhiillten 
Gebilde gegeniiber immer noch als dieser Aufgabe wert, als existent und aus- 
drucksvoll empfunden werden. 
Wir werden ja im Laufe dieser Untersuchungen — die Ubung scharft die 
aisthetische Beurteilung der Kleidung ungemein rasch ~— noch vielfach Gelegen- 
heit haben, diese einzelnen Erfordernisse und Faktoren zu erproben. Hier aber 


muB gesagt werden, daB wir kaum einem Beispiel begegnen werden, daB diese 
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Erfordernisse so vollkommen erfiillte wie jenes, mit dem die Untersuchung 
notwendig beginnen muB, das griechische. Es ware unméglich, ein Klei- 


dungsstiick zu ersinnen, das jene mit gréBerer Einfachheit und Harmonie 


erledigt hiitte als der Chiton, was wohl diesem Kleidungsstiicke —~- als Unter- 
kleidung —— seine nur gering varierte Dauer durch alle Zeiten verliehen hat. 


Der Chiton wird von den Schultern getragen, besteht nur aus einem Stiick 
und wird auch nur an einer Stelle geschlossen, trotzdem ist er in der Lage, 
den Kérper bis zu den Zehen zu verhiillen*. Es liegt ihm also architektonisch 


das fiir die griechische Welt so vielfach giiltige Motiv der Saéule zugrunde, 


das, in Verbindung, ja Identifizierung mit der menschlichen Gestalt -— und 
neuerdings mit diesem Kleidungsstiick —- im Erychtheion eine so hohe Doku- 


mentierung erfuhr. Zugleich JaBt der Chiton auch die Natur des Materials 
im héchsten Sinne wirken, das nur in seiner eigenen Ké6rperlichkeit, also im 
Faltenfall erscheinen muB*, durch diesen, um den ganzen Kérper im Kreise, 
das Motiv der Séulenkannelierung andeutend. Damit ist das starkste Motiv 
dieser Kleidung eigentlich erschépft, sein Ausdruck ist ganz unzweifelhaft der 
einer feierlichen Harmonie, die je mach der Haltung den einen oder den 
anderen Teil des Kérpers plastisch hervortreten JaBt, den ganzen tibrigen aber 
in seiner Saéulennatur verbirgt °, die einzig denkbare Fortbewegungsart ist ein 
Schreiten, jede Heftigkeit wiirde sofort zum Grotesken ausschlagen®. Schon 
in dieser engen Begrenzung muBte natirlich fiir das griechische Privatleben 
die Notwendigkeit legen, die Zweckmafigkeit des Kleidungsstiickes gegeniiber 
seiner vollendeten stihstischen Prégung ——- man beginne, das Ineinander der 
Funktionen zu beachten — zu steigern, Dazu dient die Giirtung, die das 
Motiv der Kérpermitte (Teilung des tiberlangen Faltenfalles) einfiihrt und den 
Kolpos als festen, das Diploidion als freigemachten Chitonteil zum Ergebnis 
hat. Damit wird der Oberkérper intensiver betont, wie ja der besondere 
Schnitt der Diploidia sofort auch die Funktion des Schmuckes — doch wohl zu 
beachten: nur in der reicheren Faltelung — iibernahm, damit wird es ferner 
méglich, den Chiton zu kiirzen; ein Motiv, das die Beine freigibt, gréBere Be- 


wegungstreiheit verleiht und uns mithin auf der Biihne sofort wieder begegnen 


® Rosenberg, a, a. O. T. 2 und 26, 
* Antike Denkmiiler, herausg. vom kaiserl. deutschen arch. Inst., Berlin, T. 19, Herastatue. 
° Thidem, a, a. O., Bd. III, 1, T. 9, Frankfurter Athena, auch der bekannte Wagenlenker, 


® Gleichwohl belehrt einen der unendliche Ausdrucksreichtum griechischer Kunst auch da yoll- 
endeter Méglichkeiten, ibidem, T. 35, von Pergamon. 


26 


wird.’ Dem Chiton und seinen wechselnden, wunderbar ausdrucksvollen Erschej- 
nungsformen gegeniiber, die dem K6rper so anpragsam sind, kann das 
Himation lange nicht die gleiche innere Logik eines Kleidungsstiickes entgegen- 
halten. Sein Faltenmotiv ist das gleiche, nur wird es nicht durch Fall erzeugt, 
sondern durch Zug in jeuem Schwunge umgeworten, der den siidlichen Vélkern 
bis auf den heutigen Tag eignet. Liefen also die Chitonfalten vertikal, so wird 
man Himationfalten meist im Winkel dazu feststellen, in der Regel von links 
unten quer aufsteigend. Es ist also ohne allen Zweifel ein neues Motiv autge- 
nommen worden, gegentiber dem architektonisch gebundenen Saulenmotiv ein 
architektonisch freies, das der menschlichen Bewegung, dem Gestus entsprang. 
Tatsaéchlich wird es das Himation erlauben, sich in jeder Weise zu bewegen und 
die Kraft der Gebarden durch den Zug seiner Falten zu unterstreichen, es hebt 
also den Chiton auf, indem es ihn im anderen Sinne wiederholt, wirkt also 
durchaus als Oberkleid in voller Bedeutung ®. 

Es verhindert nichts, beide Kleidungsstiicke schon hier auf das rémische 
Beispiel zu beziehen und in den Unterschieden der Erscheinung die Unterschiede 
des Charakters wahrzunehmen. Sowohl in der Erscheinung als in der Anwendung 
stellen sich hier Differenzierungen ein, die die gednderte Kulturform beweisen: Konnte 
der Chiton noch als ideales Kleidungssttick an sich gelten, der durch das Himation 
nur ergaénzt wurde, so ist die Tunica doch sogleich als Unterkleid, die Toga als 
Oberkleid bestimmt, und konnte, generell gesprochen, die griechische Tracht 
immerhin noch als Tracht beider Geschlechter gelten, so sind die méannlichen 
und weiblichen Charaktere in der Tracht dort doch durchgreifend. Allerdings 
gab es auch Beispiele des griechischen-jonischen Chiton, der der Unterkleidweise 
angenahert schien, die Tunica aber ist durchaus Unterkleid. Sie verlert damit 
die wunderbare architektonische Bestimmbarkeit des Chiton, den ausdrucksvollen 
Faltenfall, und gewinnt eine beinahe modische, jedenfalls konventionelle Vielfalt: 
genadhte Tunica, Tunica in jeder durch den Gebrauch bestimmten Lange. Noch 
mehr Differenzierung fand das Oberkleid, das ja stets, weil geseheu, die ‘Tendenz 
zu Abanderungen zeigt: toga pura (virilis), candida, praetexta, purpurea, aber 
iiber diese mehr der Farbung entspringenden Unterschiede die neuen Varianteu 
der paenula (Mantel) mit dem cucullus (Kapuze), schlieBlich der hochinteressante 
Ubergang der Dalmatica, eigentlich eine Tunica mit betonten Armeln und nach 
den Schultern hin verschobenen Streifen. 


7 Vgl. die bekannte Wettlauferin. 
8 Die bekannte Statue des Sophokles. 


Eine weitere Verschiebung erleidet diese in ihren Grundziigen gewis edel 
einfache Tracht durch militirische Elemente, also durch eine Berufskleidung, die 
an Stelle des stilistischen Geniigens das Moment der ZweckmaBigkeit ganz natur- 
gemaB pravalieren 1aBt. Nun wird, und schon in friiher griechischer Zeit, der 
Chiton das ganz natiirliche Unterkleid, selbst sehr kurz, da ja der Panzer kurz 
ist. Weiter kénnte man vielleicht vermuten, daB eine gewisse Verbindung zwischen 
Beinschiene und Beinkleid akzeptabel sei: das Beinkleid ist persisch, barbarisch, 
die Beinschiene hellenisch, aber ein gewisser Zusammenhang im Gebrauch war 
doch nicht zu entfernen. Die gréBte zweckmaBige Differenzierung erreicht natur- 
gemiB das rémische Heer, wo der Legionssoldat, allenfalls auch der Reiter, die 
(gallischen, also gleichfalls barbarischen) Beinkleider tragt, neben der zweckmaBig 
kurzen, auch die lange Tunica vorkommt (Reiter der Ostprovinzen, Blaser, lanistae 
der militérischen Spiele) und sogar die Streifen der Dalmatica im Distinktions- 
gebrauch, ganz ebenso wie der Streifen der Toga, bereits vorkommen. Man 
erkennt daraus, da jedes besondere Erfordernis, das an die Kleidung gestellt 
wird, sich augenblicklich dahin auswirkt, sie zu modifizieren; naturgemaB muBte 
die militarische Diensttracht darin am unmittelbarsten. wirken. 

Wir haben dieses Beispiel mit Absicht so weit ausgefiihrt, weil ja ohne 
allem Zweifel auch in der Eignung einer Tracht fiir die Bithne die Méglichkeit 
einer solchen Modifikation legen mu. Von der militérischen Tracht muB strenge 
ZweckmaBigkeit bei Angriff und Deckung verlangt werden — es lieBe sich aller- 
dings eine auBerst anziehende Studie dariiber anstellen, bis zu welchem Grade 
der iibrige Kleidungsstil die Erfiillung dieser Forderung jedesmal zulieB — von 
der Bithnentracht wirksame Charakterisierungsgabe und wirksame aduBere Er- 
scheinung. Hier zeigt allerdings schon die theatralische Zwischenform des Fest- 
zuges, mit welcher Sicherheit das griechische Altertum die wenigen Stiicke seiner 
Kleidung zu geben und anzuwenden wubte: Langer Chiton mit fallenden Falten 
(Kaneluren) bezeichnet die wiirdevoll stehende Gestalt; das sich hebende Knie 
bringt Bewegung in den vorderen Fall, mit wenigen Winkeln der Faltelung ist der 
Ausdruck des Schreitens vollkommen erzielt; der Chiton wird kiirzer, die Beine 
zeigen sich und gewinnen die Fahigkeit, zu laufen; die Bewegung wird noch 
heftiger, die Arme nehmen daran Anteil: nun ist der Kérper entweder ganz 
nackt oder im anliegenden Chiton, ein wehendes Himation, wie eine brausende 
Wolke aber ist der Hintergrund der Gestalt; die Arme gehen aufwarts, alle 
Faltenlinien dorthin, aber die Bewegung ist gehemmt, weil die Figur etwas zu 


Haupten traégt; auberste Schnelligkeit der Bewegung zu Pferd endlich mit 
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hintennach fliegenden Falten, die die Richtung bezeichnen, den Eindruck der 
Bewegung also fordern, Reiter. Man sieht aus dieser Aufzahlung, womit die Be- 
wegungs- und Kostitmdetails des Panathendenfrieses? jedoch keineswegs erschépft 
sind, daB es dieser Kunst immer darauf ankam, durch das Korperliche des Kleides 
den Ausdruck zu erzielen, nicht durch andere Elemente. Hieher gehért vor allem 
die Gewohnheit der spiteren Plastik, die Baltelung des Gewandes so eng den 
Koérper umschlieBen zu lassen, daB der Eindruck nasser Stoffe entsteht, durch 
diese scheinbare Nassung wird die Kérperlichkeit der Kleidungsstoffe vermehrt, 
sie tibergehen in hellenistischer Zeit durchaus in den plastischen Vorwurf des 
Korpers — Gewand und Kérper sind eines geworden. 

Es verschlagt nichts, denselben Realismus auch dem Bithnenkostiim zuzu- 
erkennen. Hier ist aber vor allem zu betonen, daB das klassische Biihnenkostiim 
schon an sich zwei plastische Begrenzungen kennt: Maske und Kothurn. Mit der 
Maske wird die Erscheinung des Schauspielers einer plastischen Form angendhert, 
wenn sie vom kostiimlichen Standpunkt betrachtet wird, mit der Maske wird 
das Theater von einer individuellen zu einer stilisierten Kunst gemacht, wenn sie 
vom Standpunkt des Dramas angesehen wird”. 

Auch die Form der Maske ist eine kostiimlich-plastische"’. Um den Kopf 
zu wiberhéhen, wird ein Lockenaufbau verwendet, wie er schon in der eriechischen 
Haartracht nachweisbar, in Rom aber zu voller Blitte gelangt ist. Die Augen 
nehmen am Ausdruck teil, fiir die hohe Charakterisierungsfahigkeit der Maske 
spricht es, daB sie nicht immer symmetrisch sind, bisweilen vollkommen_ ver- 
schieden. Durch den Zusammenklang der Augenbrauenlinie, zu der allenfalls noch 
Stirnfalten treten, mit dem hinauf- oder hinabgezogenen Ausdruck des Mundes 


entsteht jener unverkennbare Ausdruck, der eine Verwechslung der tragischen 


® Fir die ganze obige Schilderung: Collignon, Le Parthénon, Paris, s. a, in vielen Beispielen, 

10 Hier liegt ein prinzipieller Auffassungsunterschied gegen Bohn vor, a. a. O., S, 16, 18 u. m, In 
dem Augenblick, wo man sich versucht fihlt, das antike Drama mit dem modernen zu messen, es mit 
modernen Blicken zu betrachten, lauft man sofort Gefahr, ihm zugunsten jenes Unrecht zu tun, Wesen 
des modernen Dramas ist seine seelische Erscheinung; der ganze Korper, vor allem natiirlch das Antlitz, 
muB herbei, um diese zu gestalten, Wesen des antiken Dramas ist seine stilisierte Erscheinung, oder, zu 
welcher Definition wir hier in Riicksicht des Kostiims gelangen wollen, seine plastische Erscheinung. 
Dieser gegeniiber ist das Gesicht vollig gleichgiiltig, das unter der Maske steckt, es verschligt also nichts, 
wenn derselbe Schauspieler die disparatesten Rollen in rascher Aufeinanderfolge zu geben hat. Was von 
ihm als Persénlichkeit iibrig zu bleiben hat, ist seine Stimme, allenfalls sein Gestus, aber auch den dik- 
tierte die hohe Plastik des Kostums. 


1) Piir die zahllosen Beispiele stehe hier eines der letztverdffentlichten: Schale im Metropolitan 


Museum of Art, New York. 


und komischen Maske ausschlieBt und unzahlige Wiederholungen gefunden hat. 
Wichtiges Bestimmungsstiick der Maske aber ist der Mund, in dem der plastische 
Feinsinn der Alten mit allem Rechte den Zielpunkt des Blickes der Zuschauer 
sah’. Der Mund ist fast immer ein vertieftes Oval; er ist vollkommen eben- 
maBig in der Tragédie, breitgezogen, vertiert, sogar riisselartig vorgeschoben 
bei den wilden komischen Gestalten (Abb. 5). Die dekadente Zeit der jiingeren 
Komédie tut ein tibriges, wenn sie vollstandige Charaktere, Parasit, Jtingling, 
Bauer usw. in der Maske ausdriickt und damit die Maske zur Puppe macht, 
es ist dies durchaus gegen den stilisierten Sinn antiken Theaters, das der Maske 
stets allgemeinen schauspielerischen Geist verleihen, Typen, uicht Charaktere 
bilden wollte. 

Das Schauspielerkleid, gewissermaben die Strecke zwischen Maske und 
Kothurn, zeigt zunachst alle wunderbare Einfachheit klassischer Kleidung tiber- 
haupt. Wir besitzen in den drei einschlagigen Denkmalen eine vorziigliche Ab- 
stufung: die vollkommen ruhige Erscheinung der Schauspieler im Pirausrelief, der 
vollendete ,,Mime“ des Dresdener Reliefs und die Tragéden in Aktion beim Grabmal 
des Numitorus Hilarius’’. In allen drei Fallen gelangt der lange Chiton zur Anwen- 
dung, er ist auch in der weltbekannten Elfenbeinstatuette des Tragéden belegt, 
dort allerdings, gemaB der auBersten Spatzeit, mit einer Art von Armeln aus- 
gestattet und ornamental ganz durchwirkt. In allen Fallen aber ist ein Giirtel 
sichtbar, er muBte auch besondere Wichtigkeit erlangen, um durch die Teilung 
von Ober- und Unterkorper die Freiheit der Bewegungen zu verbiirgen. Diese 
Besonderheit, die das Fehlen des Kolpos erklarlich macht, sowie einige andere 
erméglichen es, von einem besonderen Schauspielerchiton zu sprechen “*, ohne daB 
wir in diesem ein besonderes Berufskleid, nur eine durch den Beruf modifizierte 
Gattung allgemeiner Kleidung erkennen kénnten. Was iiber diese Denk- 
miler aber stets besonders hervorgehoben werden mu, das ist, daB sie die voll- 
kommenste Anwendungsméglichkeit der griechischen Tracht fiir die Biithne ver- 
biirgen: Werke, wie die Elfenbeinstatuette zeigen uns das Kostiim genau so voll- 
kommen in theatralischer Aktion, wie es vorhin von den Kostiimen des Par- 
thenonfrieses behauptet worden ist”®. 

2 Deutlichstes Zeichen einer plastischen Auffassung des Dramatischen ; eine seelische muBte unbedingt 
Augen und Hinde an diese Stelle riicken. 

© Samtlch bei Bieber, Die Denkmiler zum Theaterwesen im Altertum, Berlin und Leipzig 1920. 
T. 33, 55 59. 


“ Vel. Bieber, Das Dresdener Schauspielerrelief, Bonn 1907. 


™ Bohn, a. a. O., S. 33, meint von dieser Statuette, zugleich noch immer unser markantestes Beispiel 


> 
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Eine zweite und, wie uns scheinen will, die starkere Gruppe antiker Bithnen- 
tracht betrifft jene Fille komischer Gestalten, die insbesondere auf Vasenbildern 
erhalten ist und besser analysiert werden kann, nicht nur, weil die Quellen, 
sondern insbesondere, weil die Traditionsformen und Ubergange hier reicher sind. 
Ist das Kostitm des Tragéden noch stark von Konvention bestimmt, so scheint 
uns hier wirklich ein primarer Trieb vorzuhegen, die menschliche Gestalt wie 
mit eimem Schlage in ein Fabelreich zu riicken, héchstes Symptom des Theaters. 


g 
Schwanz, die Gestalt ist im tibrigen nackt’®. Die Bacchantin erhalt ein Pantherfell, 


Hieher zahlt zunichst die einfache Maskieruno des Satyrs mit Tierkopf und 


das, obwohl nur Rudiment eines Kostiims, im héchsten MaBe ausdrucksvoll ange- 
wandt erscheint (Abb. 5)'%. Der Satyr kehrt bockfiiBig wieder, sonst wieder nackt, die 
Bartigkeit scheint auf Maske zu deuten. Herakles als Lowe erhalt ein Liéwenfell bald 
mit freiem menschlichen Kopf, bald mit dem tierischen des Felles (Abb. 7)"®. Sirenen, 
was ganz ohne Zweifel des theatralischen Einflusses nicht entrat, sind bald Vogel 
bis an den Hals, bald nur bis an den Giirtel’’. Damit ist das so wichtige Thema 
der Vogelkostiimierung erreicht, der Vogelchor ist durch Kamm und Schnabel, 
Fliigel, die die Arme verkleiden und Federbiischel an den Knien gekennzeichnet”. 
Diese partielle Kostitmierung ist auch durch jene so haufige Form belegt, in der 
das Kostiim nicht etwa durch eine ganze Tierhaut (Federkleid), sondern durch 
aufgesetzte Zotten oder Federbiischel symbolisiert wird*. Auch bei Hahnen 
scheint eine Maske zu geniigen, die Kamme und rote Fleischwamme unter dem 


Kinn, allenfalls aufgeplusterte Backen sehen 1laBt; der Rest des Schauspielers 


des antiken Tragéden in Aktion, ,daB die Gestalt einer gewissen pathetischen Stilisierung nicht entbehrt, 
aber doch mehr ins Absonderliche gesteigert als ins GroBartige.“ Uns verbliifft an dem Werke stets das 
auBerordentlich , Moderne“ der Haltung, das deutlich beweist, wie wenig die Mittel theatralischer Wirkung 
sich veréndern. Dieser Schauspieler will ohne allen Zweifel einen Effekt — Bohn scheint diesen Effek 
fiir das Absonderliche zu nehmen — innerhalb dieses Effektes besitzt das Bildnis ganz zweifellos GroBe. 
Von seltener wiederholten Denkmilern zahlen insbesondere die beiden groBen Schauspielerstatuetten von 
Neapel und eine Schauspielerfigur des Vatikan hieher. Die Kleidung der beiden ersteren ist tiberein- 
stimmend, wiewohl der verschiedene Charakter (Mann und Frau) tiberzeugend zum Ausdruck gebracht ist. 
Die wenig bekannte, etwa 30 cm hohe Schauspielerstatuette der vatikan. Sammlungen hat einen derben 
Armelchiton und gewickelte Beinkleider, gehort also der jiimgeren Komédie an. 

16 Furtwiingler-Reichhold, Griech. Vasenmalerei, Miinchen, Attische Oinochoe, T. 120. Gehornter 
Satyr, a. a.O., T. 115, Akteion Krater und Skyphos. Berlin. 

11 Griech. Vasenmalerei, a. a. O., T. 73. Schule des Epiktet: 

18 A. a. O. Volutenkrater in Arezzo, T. 61. Busiris-Vase, T. 73. 

1” A.a,O. Stamnos, London, T. 124, fiir die zweitgenannte Form der lukanische Krater, Berlin, T. 130. 

20 Bieber, a. a. O. (Theaterwesen), S. 128. 

21 A, a. O. (Vasenmalerei), T. 78, Aryballos des Brit. Mus., fiir das vollstiindige Zottenkleid Béhn, 
a. a. O., S. 21, Berliner Vasenbild. 
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steckt. in einem weiten Mantel. Man erkennt sogleich eine Vielfalt der Fahigkeit, 
sich zu kostiimieren, die moderner Erfindungsgabe durchaus nicht nachsteht™, 
fiir die es aber charakteristisch ist, nur durch Betonung einzelner Merkmale zu 
wirken, den Rest aber in die Konvention aufgehen zu lassen. Und seinen Héhe- 
punkt gewinnt dieser Stil ganz zweifellos in den bacchischen Darstellungen, 
die einen Reichtum des Kostiims verraten, der vou hier nur auf die Szene 
transponiert zu denken ist, um uns ganz plétzlich einem wahren UbermaB von 
Kinfallen kostiimlicher Natur gegentiberzusehen. Gotter tragen reichgeschmiickte 
Zeittracht, die Schnitt und Bewegung besonders hervorheben und charakterisieren, 
Heroen und Gestalten des Mythos sind eingefiihrt und besonders charakterisiert, Vanzer, 
Krieger, Hetiren, Satyrn und Fabelwesen beleben — nirgends haben wir, und auch 
in den pompejanischen Mosaiken und Fresken nicht, antike Szenendarstellungen, 
deren Geist sich an theatralischer Bewegtheit auch nur im entferntesten mit 
diesen Vasenbildern messen kénnte, obgleich sie nicht eigentlich Theater sind®. 


Der ganze Reichtum freier kostiimlicher Einfalle zeigt sich hier (Abb. 6). 


22 Die reichsten literarischen Belege naturgem&®B bei jenem Autor, der durch die Absonderlichkeit 
seiner Vorwiirfe auch eine hesondere Vielfalt des Kostiims erobern muBte, Aristophanes. ,Die zwélf 
Himmlischen zerrupften dich (Wiedehopf), so scheint es. — Wo hast du deine Federn denn? — Wieder 
hier ein Vogel mit des Hauptes stolzem Kamm! — Doch wozu sind alle Vogel so mit Biischen aufge- 
schmiickt ? — Woriiber lachst du? Uber dein Schwungfedernpaar. Wem meinst du, daB du so beschwingt 
am meisten gleichst? Dem Ginserich, von einem Stiimper hingepfuscht! — Und du der Amsel, der man 
nackt gerupft den Schopf!“ ,Vogel*, zitiert nach J. J. C. Donner, Lustspiele des A., Miimchen, 1861. 
Man beachte die Aufzihlung der charakteristischen Teile des Kostiims, wie sie oben genannt worden sind. 
Die theatralische Effektiibung, den Zuschauer iiber ein absonderliches Kostiim zuniichst in Ruhe staunen 
zu lassen, ehe Handlung und Dialog weitergehen, kennt Aristophanes sehr wohl. Daher der Einzelauftritt 
der Vogel in der sechsten Szene des I. Aktes, den die auf der Biihne schon Anwesenden mit Ausdriicken 
des Staunens kommentieren. Wie bewundernswert muB die Gewalt der Dichtung genannt werden, die 
sich trotz dieser derbkomischen Voraussetzungen spater zu einer Charakteristik des Lebens der Vogel 
erhebt, wie sie poetischer kaum gedacht werden kann. Umgekehrt scheint eine gewollt groteske Wirkung 
vorzuliegen in den ,Rittern“, deren Gewalt und Stirke hochtrabend geschildert wird (Ende des II. Aktes), 
wahrend der Zuschauer Groteskreiter, Minner auf anderen reitend, die mit Pferdekopf und Schweif 
kostiimiert sind, zu sehen bekam. Bieber, a. a. O., T. 66, bezeichnet diese als ,Ritterchor“, Béhn, 
a. a. O. S. 27, erblickt ,Témzer“ in dieser Vasendarstellung. — Seltsam erschien uns stets, daB die 
»Frésche“, obwohl ein so deutliches Beispiel einer Groteskkomédie, die dem Charakter der Phlyakenposse 
schon sehr nahe steht — die Figur des gefraBigen Herakles — im Grunde wenig kostiimliche Anhalts- 
punkte aufweisen laBt. Das Kostiim der Frésche, deren breites Quacken hiiufig hervorgehoben wird, kann 


bei der Grundform der breitmauligen Maske kaum einem Zweifel begegnen. Die Stacheln der ,Wespen“ 


sind im Gegensatz dazu ausdriicklich genannt — ,unserer Rache zorngespitzter Stachel strebt schon spitz 
zur Hohe! — Gotter helft, auch Stacheln haben die! — Auf ihr, wendet euch alle hieher, streckt den 
Stachel vor... “ (I, 5, zitiert nach Donner). — Dieses so reizvolle Thema, aus den antiken Autoren die 


Belege der Inszenierung aufzudecken, ist trotz der gewaltigen Literatur heute noch keineswegs erschopft. 


* Satyrspielvase, Neapel, mit allen genannten kostiimlichen Details, Miinchner Spitzamphora, Griech. 
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Und so kommen wir dazu, selbst in den Phlyaken, den unmittelbarsten 
antiken Kostiimfigurinen, gegenitiber diesen AuBerungen einer wahrhaft unbe- 
grenzten Phantasie eigentlich Abschwachungen in der Richtung eines Typus 
zu erkennen. Das Phlyakenkostiim verhilt sich zu den bacchischen Darstellungen 
ahnlich, wie der Schauspielerchiton, nur ist die Einengung noch viel starker 
vollzogen. Phlyakisch ist ein sehr kurzer, armelloser Kittel, den éfters Bein- 
kleider begleiten, eine bartige Maske mit Glatze, deren Ausdruck man zumeist 
mit ,,borniert-witziger, aufdringlicher Alter niedrigster Volksschichte“ umschreiben 
kénnte, also ein im Siiden und Orient durchaus vulgirer Typus. Phlyakisch ist 
schlieBlich, was stets am meisten in Staunen gesetzt hat, der sichtbare Phallus 
aus rotem Leder**. Unbegreiflich ist dieser Teil der Maske jedoch durchaus nicht. 
Der Phallus war stets faunisch, wie zahlreiche Vasendarstellungen lehren. Indem 
die Phlyaken ihn behielten, beweisen sie einen Rest mythologischen Ursprungs, 
und sie haben gerade den behalten, weil er der niederste, tierischeste ist. Sie 
sollten zugleich auch schamlos erscheinen, und da das Schamlose auch das Ver- 
achtlhche ist, befanden sie sich so tief unter dem Niveau des antiken Zuschauers, 
daB er tiber sie lachen konnte. In viel scharferer Wendung strebt also dieses 
Bihnenkostiim darauf hin, einen Typus eindeutig zu erzeugen, als etwa die 
Maske der Tragédie — ganz zweifellos haben wir, was auch die ungeheure Ver- 
breitung zu bekraftigen scheint, einen Fall des wiederkehrenden, typischen Schau- 
spielerkleides vor uns (Abb. 4, 5). Dem antiken Menschen muB der Anblick der 
Phlyaken bewirkt haben, was etwa auch der Anblick von Sklaven bei ihm bewirkte: 
Niedere Menschenklasse, weit tiefer unter unserem Niveau als etwa_barbarische 
Rasse; dort, beim Sklaven, verlaéuft die Assoziation in der Richtung: dienen, Sache 
sein, ohne eigenen Willen, hier in die Richtung: alter, verachtlicher, schamloser, 
witziger Télpel, tiber den ich lache. 

Wir haben mit vollem Bedacht auf das Zustandekommen dieses Typus so 
ausfiihrlich verwiesen, weil sich auch spater zum Zustandekommen der typischen 
Schauspielerkostiime die psychologischen Bestandteile in aéhnlicher Weise werden 
zusammentragen lassen. Jedenfalls ist die Phlyakenposse in entschiedener Weise 
ein duBerst starkes Theater, schon die Tatsache, daB sich eine Unzahl von 
Vasenmalerei, T. 94, Hydria in Karlsruhe. Das bacchische Kostiim gibt AnlaB zur Verwendung von Tier- 
fellen, die dfters die ganze Erscheinung tierisch machen; Panzer mit Medusen an der Brust, ein Motiv, 
das spiter symbolisch wird (vgl. S. 98) und die ganze Kostiimgeschichte durchzieht. Sehr verschiedene 


Materialgattungen, Metalle, Netze. 


% Vase der Sammlung Ruvo, Jatta, Vasenmalerei, V, 80. Die reichste Zusammenstellung tibrigens 


bei Bieber, a. a. O., T. 76 ff. 
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Komédienstoffen in ihr erhalten hat, weist auf die Fahigkeit, Tradition zu bilden. 
Thr gegentiber bedeutet die neue Komédie zweifellos wieder eine Abschwa- 
chung. Die Maske bleibt allerdings erhalten und konserviert auch die starksten 
Eigenarten der Phlyakenmaske, das vorstehende, in einem runden Barte ein- 
gebettete, seitlich aufgezogene Maul und meist auch die Glatze. Und nun 
zeigt die Maske die ganz entschiedene Tendenz, gewisse Typen festzuhalten, sich 
sozusagen an ihnen festzusetzen, soweit sie noch gerade mit dem possenhaften 
Charakter zusammenlaufen kénnen. Es sind dies hauptsaichlich neuerdings der 
prahlerische oder bornierte Alte, der Diener, Parasit, Biirger oder Bauer, Lust- 
spielcharaktere, die standig wiederkehren”. Je weiter von solchen eine Maske 
absteht, z. B. Jiingling, Madchen, desto mehr steht sie auch in der sonst wohl- 
gelungenen Charakterisierung vom Phlyakentypus ab. Hier, in der neueren und 
besonders rémischen Komédie, scheint also die Zweiteilung schon vollzogen zu 
sein — der eine Teil der Schauspieler nach festen, der andere nach allgemeinen 
Grundsitzen kostiimiert. Diesem Festsetzen des Typus entspricht es auch, daB 
das iibrige Kostiim dieses Lustspieles geradezu belanglos genannt werden muB, 
es ist eine Schauspielertunica, éfters mit Armeln, und irgend ein Umhangpeplos, 
mit dem diese Figurinen aber sehr charakteristisch umzugehen wissen. Nochmals 
erweist sich die Starke des Typus, wenn beobachtet werden kann, daB bei Fest- 
halten der typischen Ejigenschaften, also etwa bei der Maske des_ schlauen 
oder des télpelhaften Alten sogleich auch das iibrige Kostiim geneigt ist, typische 
Ziige anzunehmen, sich zu verkiirzen, den Umhang zu verlieren, kurz irgendwie 
in die erfolgreiche alte Form zu miinden. 

Diese Kostiimform der neuen Komédie ist erstaunlich dauerhaft, denn sie 
ist es zugleich, die nun durch Jahrhunderte wiederkehrt, solange eben das 
lateinische Mittelalter die Komédien des Terenz wiederholte. Bis zum XII. Jahr- 
hunderte und spater zeigen die Terenzhandschriften die besprochene Maske, die 
meist in den Maskenscrinia gesammelt gezeigt wird (Abb. 8), so daB ein Vergleich 
ihrer allgemeinen und typischen Eigenschaften auBerordentlich leicht fallt. In der 
Regel sind es stets die senex, servus, die das bartige Maskengesicht mit dem 
aufgezogenen, vorgeschobenen Maule zu tragen haben, die adulescens, Bachis 
hingegen haben eine indifferente Gewohnheitsmaske®. Es ist absolut nicht ein- 
zusehen, warum die Schreiber diesen Unterschied so beharrlich weitergeschleppt 
hatten, wenn nicht in den ersteren die natiirlich lingst unbewuBt gewordene 


25 Thidem, T. 64 ff. 
** Terentius, Cod. Parisinus (IX. Jahrhundert). Nach Ter. Lugduni Batavorum, Sijthoff 1903. 
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Erinnerung an einen starken schauspielerischen Eindruck mitgeschwungen hatte, 
der sich an die andere Rolle hingegen nie hatte kniipfen kénnen. Im tbrigen verfahren 
die Handschriften mit dem Schauspielerkleide recht generalisierend. Sie wiederholen 
entweder die geschilderten Kleidungsstiicke” oder farben sie ein wenig nach 
dem mittelalterlichen Kostiim der Zeit, dem zivilen®® oder sogar dem religiésen”. 
Die auBerordentliche Gewandtheit in der schauspielerischen Erscheinung dieser 
Komédiantenfiguren, die auBerordentliche Vielfalt der Stellungen und_ Situa- 
tionen beweist, daB wir es durchaus nicht mit Konstruktionen zu tun haben, 
sondern daB Erinnerungsbilder parallel laufen miissen. Es ist dies ebenso, wie in 
der spater zu erérternden mittelalterlichen Miniatur sich schauspielerische Hal- 
tungen niederschlagen, obwohl es sich um religiése oder Vorgange handelt, die 
keine Berithrung mit der Biihne haben — in 4dhnlicher Weise projiziert hier 
der Schreiber eigene theatralische Vorstellungen in jenes rémische Altertum zuriick, 
das sich eben seiner theatralischen Vorstellung bildet. 

Aber weitaus scheint diese fiktive Welt iiberboten zu werden von der Figur 
des Mimus, des letzten typischen Komédiantencharakters der scheidenden antiken 


Kultur®. Der Mimus ist jung, geschickt, witzig, verschlagen, er steht im weitesten 


77 Ambrosianus (X. Jahrhundert); mit deutlicherer Tendenz eines Schauspielerkleides Leidensis, 
X. Jahrhundert. 

8 Vaticanus (IX. Jahrhundert). 

28 Oxonensis (XII. Jahrhundert).* Ein zeitlicher Fortschritt ist in diesen, Jahrhunderte voneinander 
getrennten Handschriftendarstellungen absolut nicht zu bemerken. Es ist Tradition, die sich von Schreiber 
zu Schreiber fortsetzt, mit den geringsten stilistischen Varianten. Gerade wegen der Beharrlichkeit dieser 
Darstellungen wiirde sich eine Untersuchung, die die so charakteristische Mimik der Schauspielerfiguren 
dieser Handschriften in Verbindung mit ihren Texten brichte, ganz auBerordentlich lohnen. 

80 Das monumentale Werk von H. Reich: Der Mimus, Berlin 1903, noch immer vorbildlich in 
seiner umfassenden Anlage, die Literarisches und Theatralisches in der gleichen souveranen Art umfaBt. 
Fiir unsere Untersuchung hauptsichlich im VI. Kapitel, wo Reich den ihm zum Gattungsbegriff gewordenen 
mimischen Schauspieler wie folgt schildert: ,,Weil Apuleius ausdriicklich dem Mimus den centunculus, 
den aus bunten Lappen zusammengeflickten Rock zuweist (si choragium thymelicum possiderem, nunc 
ex eo argumentarere, etiam uti me consuesse tragoedi syrmate, histrionis crocata, mimi centunculo ? 
Apologia XIII.), so meint Grysar, die Personen des Mimus hatten ihn durchgingig getragen. Den 
Centunculus tragt wohl nur der Narr im Mimus, der auch vornehmlich der Trager des Phallus ist. Vor 
allem ist sein Haupt bis auf die Haut rasiert ... auf diesem kahlen Kopf sitzt eine kleine spitze Miitze . . 
In der Hand fihrt der Narr im Mimus nicht selten eine lederne Narrenpritsche oder noch haufiger ein 
Priigelholz (S. 578 f.)* Man erkennt also eine Harlekinschilderung, wie sie, bis auf das phallische Beiwerk, 
gar nicht vollkommener gegeben werden kénnte. Auch der Riickfall der komischen Figur in die Kleidung 
des taglichen Lebens (vgl. unsere S, 104) ist Reich wohlbekannt, S. 581, ibid. die gleichfalls oft 
beobachtete schwierigere Abstraktion zum typischen Kostiim hin: ,,Denken wir an den Aufzug der Miminnen. 
GewiB werden die dickbauchigen, trunksiichtigen alten Hexen, die Kupplerinnen, Kneipwirtinnen, Miagde, 
Wahrsagerinnen, wie es ihrer Rolle entspricht, im irmlichen Aufzuge, eben mit dem diirftigen, alt- 


n* 


: 35 


Abstande von der vertierten Figur des alten Phlyaken und beriihrt sich doch 
kostiimlich mit ihr, weil er ahnlich wie dieser ein schauspielerischer Héhepunkt 
ist. Seine Maske ist der langnasige, kahlképfige PossenreiBer im kurzen Hemde, 
eine elementare Gestalt, deren Maskenziige uns 6fters mit gréBter Modernitat 
anmuten, wie ja auch die Biiste des Archimimen Norbanus Sorex die Erscheinung 
eines vollendet modernen Schauspielercharakters darstellt®. Der Mimus reprasentiert 
zweifellos eine neue schauspielerische Erscheinung, wie er ja aus gymmastischen 
Spielen hervorgegangen und dann erst sein improvisierendes Bithnentalent ge- 
funden hatte. Der improvisierte Charakter seiner Komédie verbiirgt auch die 
Abweichung seiner Erscheinung gegen den Schauspieler der neuen Komédie, von 
dem doch immer noch auBerliche Verbindungen zum alten Tragédietypus laufen. 
Der Mimus aber kennt nur die Hypothesis, die auBere Inhaltsangabe des Stiickes, 
dem entspricht sein ganz und gar fliichtiges, wandelbares Kostiim, das schlechter 
dings alles ausdriicken konnte und muBte. Dieser Forderung gegeniiber muBte 
sich auch erfiillen, da diese Volkskomédianten doch wieder zu den ‘Typen 
gerieten, Maccus, Bucco, Pappus, Dossenus, deren Zusammenhange mit denen 
der spateren italienischen Stegreifkoméddie behauptet worden ist®*. Es diirfte sich 
ganz allgemein um ein psychologisches Gesetz handeln, nach dem der sich selbst 
tiberlassene Schauspieler wie von selbst auch die Rolle findet, die der starkste 
Typus seiner Zuschauer reprasentiert. Den Zuschauern der Phlyaken galt die 
Figur des Herakles als zudringlich, gefraBig, verliebt und liistern, dieselben Eigen- 
schaften stellt der Maccus dar; der Sklave oder Diener schwatzhaft und prahle- 
modischen Umhiangetuch, dem Ricinum, erschienen sein. Aber die Vertreterimnen der weiblichen Anmut, die 
das Gegenstiick zu dem weiblichen Liebhaber bilden, die zierlichen jungen Ehefrauen, die verliebten jungen 
Damen, die Biirgerfrauen und die Damen der Aristokratie traten im héchsten Putze auf. Sie trugen kostbare, 
buante, strahlende, seidene Kleider, trugen Juwelen, Perlen und Gold‘. — Es ist stets unsere Anschauung, die zu 
erharten einem anderen Orte vorbehalten sei, daB die Kostiime der Harlekine und der Pierrette ebenso imitato- 
risch gegen das entsprechende mannliche Kleid zustandegekommen seien, wie der Einschlag mannlicher Kleidung 
in die weibliche durchgangige kostiimhistorische Tatsache ist. Schon Reich kennt also auBer dem Ricinum, 
dem Umhiangetuche, das tiberdies nur auf alte Weiber beschrinkt war, kein typisches Bestimmungsstiick 
der Mimin, wahrend die Typenbildung des Mimus nach ihm keine Frage sein kann. 

Er Bieber, awamOnel. 00S sts 109 

"8 Vel. auch Rosenberg, a. a. O., T. 29. Bohn geht auf einen Zusammenhang nicht ein, nimmt 
vielmehr eine spatere Verschmelzung des Mimus mit der neucren Komédie an, a. a. O. S. 56. Wir 
fanden, daB, je mehr Charakterziige sich decken, etwa wie bei Maccus-Pulcinella, um so mehr von einer 
Stetigkeit der Figur gesprochen werden kann, also eine rein psychologische, nicht geschichtliche 
Beurteilung. Im ahnlichen Sinne auch P. L. Duchartre, La Comédie Italienne (Paris 1924), S. 7 ff. Uber 
die obige Figur tibrigens mit vorbildlicher Durchbildung A. Dieterich, Pulcinella, Leipzig 1897. Nach 


D. fiihrt der Weg des Maccus tiber eine Tiervermischung (cicirrus—pullicenus, Hahn) zur modernen 
Gestalt. 
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risch, er wurde zum Bucco. Das Kostiim dieser Figuren wird unwesentlich, 
weil sich mit den plastischen Mitteln des antiken Biihnenkostiims der gewollte 
Charakter nicht ausdriicken léBt, um zu einem Ausdruck dieser Typen auch im 
Kostitm zu gelangen, muBten andere stilistische Mittel abgewartet werden, als 
sie das antike Biihnenkostiim bot. Gleichwohl wird es aber stets sehr erstaunlich 
bleiben, dals die beiden am stiirksten betonten Charaktere des Mimus eine solche 
unbedingte Stetigkeit evident zu machen scheinen — der Pappus, ein vieltiber- 
télpelter, liisterner Alter (ehedem wohl der Zeus der Phlyaken, dessen Liebes- 
abenteuer verlacht wurden), und der komisch iibergelehrte, beutelschneiderische 
Dossenus, fiir den sich das phlyakische Vorbild allerdings nicht so leicht nennen 1aBt. 
Man wird sich aber jedenfalls von gréberen Irrtiimern behiitten, wenn man sich 
auch da mit einer psychologischen Deutung geniige sein laéBt und darauf ver- 
weist, daB die besagten Typen eben die absolut leichtest zu findenden sind, weil 
der primitive Mensch stets geneigt ist, entgegen aller Wohlanstandigkeit, tiber 
den Greis zu lachen und da eben die geschilderten Charakterziige, Schwatz- 
haftigkeit, Ubergelehrtheit, Liebesliiste, die komische Wirkung eines Greises sehr 
erhéhen kénnen. 

Der gewaltige kulturelle Wandel, der durch das aufsteigende Christentum 
bedingt war, hat, wie auf allen Gebieten, so auf dem der Buhne, sehr ein- 
schneidende Folgen zuriickgelassen. Allerdings ist man heute endlich geneigt, den 
strengen Abschnitt der Ara, der schon mit der sogenannten Vélkerwanderung 
eine Verschiebung erfuhr, noch weiterhin gegen das Mittelalter hin zu verlegen. 
Selten kann dies in eimer Disziplin so restlos bestaétigt werden als in der Ge- 
schichte des Kostiims. Wir vermégen nicht, in der Tracht der ersten zehn Jahr- 
hunderte auf rémischem Boden andere Prinzipien zu erblicken, als wie sie bereits 
vom rémischen Altertum vorbereitet worden waren. Es ist nicht erstaunlich, 
daB mit der von Osten einbrechenden neuen Kulturtendenz die éstliche Form 
der Dalmatica itiber die Tunica einen Sieg davontragt; aber das Prinzip, durch 
plastische Umkleidung zu gestalten, ist in beiden Formen das gleiche. In der 
Dalmatica ist jede Nacktheit vermieden, wie es nun Erfordernis war, vermieden 
durch die auBerordentlich weiten Armel, die wieder ein plastisches Bestimmungs- 
stiick sind. Neben der Dalmatica tragen die Evangelisten und Apostel der 
Mosaike und Wandmalereien aber ganz unbehindert Spatformen der Toga, die 
die Gesten noch geriiumiger machen, als es ohnedies schon in den Armeln der 
Dalmatica vorgebildet war. Auch sehen wir gar keinen Unterschied zwischen 


der antiken paenula und der christlichen casula, als den, daB die fortschreitende 
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Ubung es eben notwendig machte, auch im Oberkleid reichere Beweglichkeit 
zu genieBen, was die feierliche Toga verbot. In ahnlicher Weise ist schlieBlich 
auch die Palla nichts anderes als eine Toga, die schon von den Rémern haufig 
iiber den Kopf gezogen wurde. Neu ist allerdings der riesige Distinktions- 
gebrauch der Claven, doch wird bereits mit Recht darauf verwiesen, daB eben 
alle Distinktionen sich im Laufe des Tragens abschwachen, dab sie» modisch 
werden und damit ihre Wirkung verlieren (vgl. Abb. 15). 

Das Biihnenkostiim auch in der in Rede stehenden Zeit aufsuchen und 
belegen zu kénnen, ist uns ja leider verschlossen. Es ist ja eine bekannte 
Tatsache, daB trotz des unerhérten Reichtums der byzantinischen Kultur der 
Mimus seiner Verdachtlichkeit schlieBlich zum Opfer fiel. Ganz anders aber die 
ikonographische Tendenz, die eben der Kostiimierung nicht entraten konnte, wie 
nur je die Biihne. Denn Mosaiken und Katakombenmalereien miissen ein Stiick 
Geschichte in sich aufnehmen, jiidische und heidnische, sie sind zudem zur 
Wiedergabe iibernatiirlicher Vorgaénge genétigt, miissen also ihre , Darsteller* 
kostiimieren, um sich versténdlich zu machen, wie nur je die Biihne. Und nun 
ist es wohl ein Stiick prachtvoller Konsequenz menschlichen Geistes, daB, alle 
kulturellen Unterschiede iiberbriickend, neuerlich dieselben plastischen Maittel 
angewandt werden, die die Antike empfahl. Hier sind es vor allem die rémischen 
Katakomben, die sowohl nach Vorwurf als Ausfiithrung die absolute Kontinuitat 
beweisen, die seit griechischem Empfinden bis hieher gefiithrt worden war. Die 
hemdartige Dalmatica ist der Chiton dieser Kunst, nur daB alles Auspragsame, 
den Kérper Bestaétigende dieses wunderbaren Kleidungsstiickes dem Verhiillenden 
des Neuen weichen muBte. So tragen sowohl heidnische als christliche, ja sogar 
géttliche Personen die namliche Hiille, letztere sehr charakteristischerweise mit 
den Claven**. Und am vollkommensten scheint uns die neue Tendenz der Ver- 
hillung in den Oranten Verstorbener getroffen zu sein®, wo die Kleidung jeden 
Charakter ausléschen, ein geistiges und doch bekleidetes Wesen bilden will! 
Kaum kann sich der Widerspruch hellenischer und christlicher Auffassung deut- 
licher erweisen und unméglich kann er strikter zu den gleichen kiinstlerischen 
Mitteln gezwungen sein. Viel grofziigiger werden die ikonographischen Mittel 


natiirlich in den Mosaiken und Malereien. Hier zwang der Wille, ungemein 


88 Rosenberg, a. a. O., T. 46. 

84 Wilpert, Die Malereien der rémischen Katakomben, Freiburg 1913. Susanne, T, 14, Gottbegnadete 
Jungfrauen, T, 80; Maria (mit Claven), T. 81. 

85 Thidem, T. 88. 
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viele Vorgange und Situationen darzustellen, zum reichsten Gebrauche der tradi- 
tionellen Kostiimierung. 

Die typische Kleidung ist der Umhang iiber der Dalmatica, der, je nach 
der Wiirde der dargestellten Personen, alle Formen durchlauft®, Er tragt bald 
den Charakter der Toga, bald der Casula, sinkt stellenweise bis auf ein von 
Bandern getragenes sackartiges Oberkleid zuriick. GroBe Mosaike und figural 
reiche Darstellungen zwingen im Kostiimieren sehr weit zu gehen, heidnische, 
christliche und géttliche Figuren einander gegeniiberzustellen. Hier ist die elgen- 
tiimlich barbarische Auffassung der Krieger zu nennen, wie die Auffassung der 
Magier mit Phrygiermiitzen®” oder gewaltigen Blashérnern. Geringer ist das 
Organ zur Erfassung des Unterschiedes jiidischen und christlichen Kostiim- 
charakters. Von héchstem ikonographischen Interesse ist jedoch der Gedanke, 
Engel zu _ kostiimieren, also zu einem Phantasiekostiim zu schreiten, das im 
Grunde bithnengemaéB ist. Der Engel ist in der Regel der gefliigelte Orant, 
kommt also mit einer Dalmatica (Alba) und dem Attribut der Fliigel aus, in 
einem einzigen Falle aber gelingt es, den Engel als ganz in Federn gekleidet 
nachzuweisen *, Hier siegt die ikonographische Vorstellung des vollen Feder- 
kleides definitiv tiber die antike der Andeutung dieses Kleides, es ist zugleich 
das unbestreitbar dalteste Beispiel der vollen Form des Federkleides, das zu den 
starksten Motiven des Biihnenkostiums gerechnet werden kann. Véllig fehlt in 
diesen Darstellungen jede Spur des Teufels oder, wie sie sich vorausnehmend 
benennen laBt, der komischen Figur. 

Je weiter wir uns von Rom, dem klassischen Schema der hier besprochenen 
Tracht, entfernen, desto mehr versinkt das Prinzip, durch plastische Gestaltung 
in der Tracht zu wirken, das wir wohl als das diesem Stile Folgerichtige er- 
kennen miissen. Deutlich ist die Teilung in Rock und Beinkleid auch fiir diese 
ersten Jahrhunderte, deren plastischer Wert bereits ganz unwesentlich ist. Der 
dazu verwendete Mantel wandelt, immer schwacher, den alten Gedanken eines 

86 Genau der Schauspielerumhang der Terenzhandschriften! Vgl. Bieber, a. a. O., S. 171f. Die 
Vielgiiltigkeit eines Kleidungsstiickes, bei so disparater Verwendung, religidser wie profanster, zeigt sich 
hier, Vgl. Wilpert, Die rémischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. bis XIII. Jahr- 
hundert, Freiburg 1918. Christus im Paradies, S. Maria in Pallare, Wende des XI, und XII. Jahrhunderts. 
Der Umhang an Bandern S. Maria in Aracolim, X. Jahrhundert. Freie Gestaltung des Umhanges : Basilika 
des hl. Kreuzes, XII. Jahrhundert. Diese Kostiimtechnik entspricht, wie wir sehen, vollig den zeit- 
gendssischen Terenzhandschriften, vgl. Anm, 29. 

87 Wilpert, Mosaiken, a. a, O., Bd. III, S. Maria Maggiore, Magier bei Herodes. 


88 Thidem, S, Cecilia in Travestere, Weltgericht des Pietro Cavellini, XIII. Jahrhundert, T, 297—281. 
Es diirften vier Fliigel sein, die den Engel jedoch ganz bedecken (Abb. 18). 
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Oberkleides groBer plastischer Form ab. Umgekehrt haben die byzantinischen 
Gewinder die Tendenz, den Kérper immer mehr im Mantel verschwinden zu 
lassen, der also eine geradezu architektonische Funktion erhalt®, die ausdrucks- 
fahige plastische Funktion der Unterkleidung ist also gefallen. Mit dem X. Jahr- 
hunderte ist mithin das besprochene stilistische Prinzip des Kostiims definitiv 
abgelaufen, schon vorher hatte ein anderes seine Wirksamkeit begonnen. 

Es eriibrigt zu sagen, dal} wir tatsdéchlich die plastische Wirkung des 
Kostiims fiir die dramatische Darstellung in der Antike und ihrer Folge, wie sie 
etwa die neue Komédie bezeichnet, fiir durchaus richtunggebend halten. Noch 
heute fiihlt der Schauspieler im klassischen Kostitm nur zu deutlich, wie stark 
der Faltenfall die Plastik der Geste zu bestimmen in der Lage ist. Um wieviel 
mehr naturgemal3, wenn man sich der architektonischen Funktionen der antiken 
Biihne erinnert, die den Dekorationswechsel gegeniiber der festen plastischen 
Werte der Skene sehr zuriickdraéngt. Jedenfalls werden wir in der plastischen 
Eignung dieses Kleides zugleich seine starkste stilistische Funktion auf der Bihne 


zu erblicken haben. 


89 Die byzantinischen kirchlichen Gewander sind in ihren einfachen, meist durch auBerordentliche 
Schwere des Stoffes unbeweglich gemachten Konturen architektonisch gedacht, Dies beweist zur Evidenz 
der Umstand, dai bisweilen architektonische Motive (Saulen, Kapitale) als Motivik ihres Schmuckes heran- 


gezogen werden. Vgl. Die burgundischen Prunkgewander der kaiserl. Schatzkammer, Wien, s. a. 
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DAS BUHNENKOSTUM ALS MALERISCHER 
AUSDRUCK DES DRAMAS 


ie starken Unterschiede in der Kleidung gleicher Vélker zu verschiedenen 


Zeiten, also Wandlungen, die gewiB keinerlei klimatischer Grundlage 

bediirfen, waren unerklarlich, wenn wir nicht die eroBen kulturellen 
Verschiebungen kennten, die sie mitverursacht haben. Es_ bleibt gewissermaBen 
die Veraénderung der Tracht tatsachlich als das: letzte sichtbare Zeichen jener 
Wandlungen an unserer auBeren Erscheinung zuriick, die im Grunde weit tiefere 
Lebenskreise trafen, als gerade die Kleidung. Immerhin beriihrt es das Auge spaterer 
Geschlechter héchst auffallig, warum etwa in Italien zwischen dem VIII. und XII. Jahr- 
hundert ein vollkommener Wechsel der Tracht eingetreten ist, wiewohl die klimatischen 
Voraussetzungen sich seit den Rémertagen doch gewif kaum gedndert hatten. Jede 
Erinnerung an die Rémertracht — Tracht mehr als eines Jahrtausends — scheint 
in wenigen Jahrhunderten gewichen, obwohl ihr doch im hohen Mabe Ziige 
einer Welttracht, vollendete, auch vornehme Erscheinung, Méglichkeit der Ver- 
wendung in allen nur denkbaren Standen und Berufen, zugekommen waren. 
Nach solchen Griinden fragt das Entstehen oder Verléschen einer Tracht aller- 
dings nie. Voraussetzungen des Lebens, religidse, soziale und kulturelle, sogar politische 
Voraussetzungen aller Art sind wirksamer und helfen auch das angestammteste 
Trachtenbild rasch zu verdrangen. Als eigentiimliches, nach unserer Wahrnehmung 
eigentlich bisher noch nicht beobachtetes Gesetz tritt noch hinzu, daB eine Tracht 
erst dann vollkommen feststeht, bis ihre. kulturellen Voraussetzungen schon ganz 
gesichert dastehen, ja sogar vielleicht schon ein wenig erschépft sind — = die 
Mode eilt nicht voran, wie es ihrem fliichtigen Beobachter immer scheinen will, 
sie folet als auBerlich sichtbare Konsequenz inneren Veranderungen. 

Man muB sich nur die groBen kulturellen Verschiebungen, die zwischen 
antikem und mittelalterlichem Leben eintraten, vergegenwartigen, um iiber den 
villigen Wechsel der Kleidung nicht zu staunen. Erst allerdings, bis mittelalter- 
liche Weltanschauung ganz durchgesetzt ist, also etwa vom XI. Jahrhundert ab, 
gibt es auch mittelalterliche Tracht. Sicher ist, daB der ganzen Kostiimgeschichte 
kein Wechsel so erstaunlich ist wie dieser. Freilich hatte sich der Sinn aller 
kulturellen Einwirkung scheinbar gedreht: greifen die Rémer nordwiarts tiber die 


Alpen, so weist nun der europdische Zug siidwarts von Deutschland und Frank- 
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reich nach Italien, ja dariiber hinaus von allen Landern Europas, sogar von 
England, nach dem gelobten Lande, nimmt also erstmalig exotische Richtung an. 
Von noch gréBerer Wirksamkeit ist die vollzogene soziale Umschichtung. Die 
Antike war von der republikanischen zur monarchischen Form aufgestiegen, ohne 
daB sich die Voraussetzung eines breiten Biirgertums, dem eine billige Arbeits- 
kraft in Masse unterstand, gedindert hatte. Im Mittelalter ist diese Voraussetzung 
des Biirgertums zunichst vollkommen verschwunden, einer ungeheuren willenlosen 
Masse kleiner Leute steht eine machtige Aristokratie gegeniiber. In dem Augen- 
blick, als es das Biirgertum wieder gibt und die Aristokratie von dominierenden, 
neuen ,,Oligarchen“, den mittelalterlichen Kénigen und Kaisern, abgeschwacht wird, 
hat Kultur und Kleidung im Sinne des Vorstehenden schon gewechselt. Es tut 
kaum noch not, auch die geistize Umwalzung zu erwahnen, die im Vorragen 
einer der Aristokratie fast ebenbiirtigen Geistlichkeit, der Konzentration des 
geistizen Lebens in die Kloster und auf die Burgen, dem ganzlichen Ideenwechsel 
antiker und mittelalterlicher Weltanschauung und Daseinsform gelegen war. 
Nichts natiirlicher, als daf man auch in der auBeren Erscheinung andere Motive 
aufsuchen muBte. Die Ubergange vollziehen sich natiirlich nicht schroff, immer- 
hin aber sehr kenntlich. Zundchst wird der antike Gedanke, den Kérper mit 
einer losen, langen Stoffhiille zu umgeben, die als solche, als Stoff wirken und in 
der Faltelung ausdrucksvoll sein sollte, aufgelassen. An ihre Stelle tritt ein absolut 
anlegendes Gewand, das also im aubersten Gegensatz die Bewegungen scharfen, 
pointieren, fiir sich selbst nur ein Minimum von Existenz, wie eine dariiber- 
gezogene Haut, beanspruchen soll. GewiB gibt es Zwischenformen, die diesen Sinn 
nicht so augenfaélig machen — uns geht es hier zunadchst um die in der 
Kleidung ausgepragte Absicht. Das Mittelalter beginnt — Reste rémischen Einflusses — 
mit einem halblangen Mannerrock, um dessen Lange férmlich gekaémpft wird; 
wahrend im XII. Jahrhundert in Deutschland wieder lange talarahnliche Kleider 
getragen werden, ist ein Jahrhundert spater der kurze Rock in ganz Europa 
unbestritten. In der weiblichen Tracht ist ebenso als rémisches Erbe der lange 
Frauenrock feststehend; die Frage ist hier nur, ob er eng oder weit sein, wo er 
gegirtet und wie tief er ausgeschnitten werden soll. Und ebenso wie der Manner- 
rock erscheint er noch im XIII. Jahrhundert in Deutschland leidlich weit, um im 
modeangebenden franzésischen XIV. Jahrhundert volistandig anzuliegen. Diese 
Tendenz der Kiirzung, beziehungsweise des Einzwangens in das Kleid geht so 
weit, da bei der weiblichen Form ein vollkommen knappes EinschlieBen der 


Biiste mit sehr hoher Giirtelung ebenso die Folge ist, wie bei der mannlichen 
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ein so sehr gektirzter Rock, daB die Hose nicht mehr erreicht wird, jener nackte 
Fleck in der Kreuzgegend, der vermutlich auch ein Zeichen des Knechtes war. 
Die Hose (Beinling) aber ist von allem Anfang an eng, sie konnte es um so mehr 
sein, als bei ihr keinerlei traditioneller Rest vorhanden war, das Kleidungsstiick 
vielmehr mittelalterlich-neu erschien. 

Die psychologische Tendenz, die sich in dieser Kleidungsform verbirgt, ist 
zunachst nicht so leicht zu analysieren. Ein anliegendes Kleid setzt den Eigen- 
wert des Kleides herab und begiinstigt den Wert des KGrpers, in der Bewegungs- 
freiheit und auch im Spiel seiner sonstigen physischen Vorziige. Es ist also fiir 
den Mann mehr als Unterkleid zu werten, fiir die Frau erhéht es sofort die 
erotische Funktion. Beide Wahrnehmungen bestitigen sich: Das mittelalterliche 
Mannerkleid ist eigentlich nur das Unterkleid eines gedachten Panzers (der herr- 
schenden Ritterkaste) und das mittelalterliche Frauenkleid ist jene volle Reaktion 
auf den asketischen Grundcharakter der Zeit, die auch im Minnesang, im fran- 
zésischen Liebesepos und anderen Kulturformen zutage trat. Beide Kleidungs- 
formen muBten sich aber irgendwie vervollstandigen, um zu gefallen und dauer- 
haft zu sein und gerade diese Erganzungen sind es, die erst den wahren Sinn 
des neuen Stils entschleiern. Das erste Mittel, in der monotonen Form dieser 
Kleidung zu variieren, war die Farbe. Auf sie muBte man sich notwendig stiitzen, 
da von Seite der Form keine Unterschiede zu erwarten waren. Die Farbe aber 
fand man in den Riistungen, Zimieren, Fahnen, Schabracken, Wappen und dem 
ganzen ungeheuren heraldischen Apparat des bevorzugten Rittertums vor. Man 
iibertrug sie auf die Kleidung und erreichte damit jene Buntheit, die dem mittel- 
alterlichen Kostiim Leben gibt. Daher die zweiteilige, verschiedenfarbige (mi-pars) 
Hose, daher der doppelte Mannerrock (pourpoint und jaquette), dessen Armel 
aufgetrieben sind (mahoitre), auch wenn gar kein zweiter Rock darunter ist, oder 
geschlitzt, um den darunter liegenden zweiten Rock zu beweisen, oder zerschnitten 
und herabhaéngend, um ihn voll sehen zu lassen. Tritt noch ein Mantel (robe) 
zu diesem Kleid, so ist er durchaus als Uberkleid (durch Schnitt und Knépfe) 
zu werten, nicht als Hauptkleid im Sinne der Tunica. Ein kleiner antiker Rest 
in der Gugel (cucullus, Kapuze) wurde nicht verschmaht und erreicht sofort die 
bizarrsten, geschlitzten, gestreiften, in einer langen Spitze herabhingenden Ge- 
stalten. Um diese malerische Kontur noch weiterhin zu varieren, erganzen 
die stets spitzen Schuhe (auch diese héchst unbequeme Form der pointierten 
Bewegungen halber) und die héchst vielfiltigen Hiite. Die Frauentracht 


tibernimmt diese Anregungen sofort und pointiert sie noch weiter in Armeln 
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die in Streifen fallen, in der Erfindung des Dekolletés, das dem erotischen 
Sinn der Tracht die volle Bestétigung verleiht, und vor allem in dem 
ganz unwidersprechlichen Triumph der Kontur in der spitzen Schleierhaube 
(hennin). 

Wir sind in dieser Schilderung im ganzen der franzésischen Form bis zum 
XV. Jahrhunderte gefolgt, in der das Mittelalter triumphierte, und es wird kaum 
widersprochen werden kénnen, daB diese Tracht auf das wechselnd Farbige, 
ScharfumriBene, Zerteilte, Konturierte das gleiche Gewicht legte, wie das Alter- 
tum auf seine weiten Formen, deren Farbe nur akzessorisch war. Alle diese 
Bestimmungsstiicke charakterisieren den malerischen Ausdruck dieses Kostiims, 
der dann auch in Bildteppichen und Miniaturen in die vollkommenste Erschei- 
nung tritt. Weder die spanische, stark kriegerisch getonte Prunktracht*, noch 
die deutsche gotische Steinplastik®, noch die englischen Grabdenkmale*” und 
die Dokumente der franzésischen Monarchie*? kénnen sie verleugnen. Das 
schlieBliche Zentrum der Tracht des ausgehenden Mittelalters wird Burgund, die 
Stelle héchsten Farbensinnes in Europa; das Ergebnis bestatigt in héchstem 
MaBe unsere Wahrnehmungen: ein engster, kiirzester Mannerrock mit ungeheuren 
Armeln, prall anliegender Hose und gewaltigem Hute, Ritterkleider, die die 
heraldischen Elemente nur noch zum Schmuck tragen und ins Wahnsinnige tber- 
treiben, ein bis einschlieBlich der Hiiften anliegendes, tiefdekolletiertes Frauen- 
kleid, das der Nacktheit oder dem Trikot gleichkommt, mit kostbarsten, mannlich 
beeinfluBten Uberjacken, und diese Verwechslung méannlicher und_ weiblicher 
Tracht — stets das beste Zeichen einer hochgespannten erotischen Funktion — 
vollends bestatigt in der Ubernahme der langréckigen Frauentracht durch junge 
Manner im sogenannten taphard, eine héchst interessante, natiirlich durch und 
durch theatralische Erscheinung, die zu wiederholen sich vorlaufig kein anderes 


Zeitalter mutig genug fand. Hier aber, wo es keine Frauen auf dem Theater 


40 Rosenberg, a. a. O. T. go, 08. 

41 Uber die Dome von StraBburg, Regensburg, Bromberg, Naumburg etc. vgl. Frank-Oberspach, 
Schmarsow, Stiickelberg, Wiese etc. 

® Sepulchret Monuments in Great Britain, London 1786. I—III. Nur diese Gestalten vermdgen 
die wundervolle Klarheit und Geschlossenheit des englischen Kostiims des Mittelalters voll wiederzu- 
geben. Vgl. T. XXX u. XXXIJI Aymen de Valence and John of Eltham. Auch die Monumenta Britanniae 
vetustae (London 1747) plur. 1, 

43 B. de Montfaucon, Les Monuments de la Monarchie frangoise, Paris 1729. I—V. Die kostiimliche 
Ausbeute des vornehmlich auf Handschriften und Plastik fuBenden Werkes ist ungeheuer. Darstellung 


von Einziigen, Schaukémpfen und Turnieren plur. 1, Als modernes Werk: M. Viollet le Duc, Dictionnaire 


du mobilier frangais, Paris 1873. 
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gibt, mochte dieser Kleiderwechsel von dieser Seite her auch fiir die Mode eine 
leichte Entschuldigung erfahren haben. 

Entgegen diesen starken Besonderheiten, die eine konservativere Kostiim- 
geschichte langst schon als Verirrungen bezeichnet haben wiirde, will es uns 
scheinen, als habe sich in England, also dem vom verkehrsreichen und darum 
wandelbarsten Teile Europas abgeschniirten Inselreiche, die Entwicklung mittel- 
alterlicher Tracht am harmonischesten vollzogen. Die englische Kostiimgeschichte 
des Mittelalters** wird auch darum stets den  stiirksten Gradmesser geben, weil 
sie es ist, in der das Theater durch Shakespeare die starksten, auch heute noch 
lebenden mittelalterlichen Typen suchen muB. England ist am konservativsten 
in der Bewahrung der alten romanischen Tracht, erfaéhrt durch die normannische 
Eroberung um die Jahrtausendwende eine starke Erschtitterung und geht dann 
langsam den Weg zu einer gemaBigten franzésichen Tracht der Wende des XIV. 
Jahrhunderts, wie sie geschildert worden ist. Der englische Miannerrock ist nicht 
zu kurz, wie das Frauenkleid nicht zu eng ist. Beide kennen die fallenden oder 
zerschnittenen Armel, die Krieger drohende Gugeln, auf denen die Helme sitzen, 
Standespersonen lange Mantel, die deutliche Einfliisse geistlicher Tracht verraten, 
die im Bewahren der rémisch-romanischen Form ja durchaus gliicklich war, 
auch der taphard zeigt sich, als schlanker Stutzermantel — es ist kaum glaublich, 
wie wenig sich das moderne Theater dieser reizvollen Anregungen _bedient. 
Rosenberg hat die englische mittelalterliche Tracht ,,unverbliifflich“ genannt und 
damit den Unterschied zu dem aufregenden, schwersinnlichen Burgund geniigend 
charakterisiert. Das Erstaunlichste und fiir unsere Untersuchung Wertvollste der 
englischen Tracht liegt jedoch darin, daB sie es ist, die im Mittelalter wieder 
zuerst die Figur des Mimus fixiert hat. Der Jester des XIV. Jahrhunderts tragt 
den halblangen Rock seiner Zeit, der unten in zwei seitliche SchéBe tberfiihrt, 
mit einem Giirtel versehen und von einer sténdig das Haupt umschlieBenden 
Gugel oben abgegrenzt ist. Das Gewand ist éfters mi-partis, die SchéSe und 


der Giirtel schellenbehangen, ebenso die Enden der Gugel, die deutlich das Be- 


44 Eine gute Ubersicht bei Planche, History of British Costume, London 1834 und neuestens bei 
Calthrop, English Costume, London 1923; iiber den Jester recht anschaulich, S. 108 ff. Calthrop gelangt 
zu einer groBen Gugel mi-partis mit zwei Schellen, sehr verwandt der deutschen Narrensform, die ihn 
vielleicht etwas zu rasch beeinfluBt hat. Calthrop gebiihrt auBerdem das Verdienst, die kostiimgeschichtlichen 
Stellen aus Shakespeare endlich hervorgehoben zu haben, a. a. O., S, 317 ff. Die ikonographischen Belege 
werden ja immer gering bleiben, die Wedding Mask der National Portrait Gallery neuestens bei Chambers, 
The Elizabethen Stage. Oxford 1923. T. I. 

45 Rosenberg, a. a. O. T. 8g. 
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streben haben, tierimitatorisch zu wirken (Esels- oder Eulenohren). An dieser 
Stelle beginnen auch die wiener Denkmiler des Biithnenkostiims: der Jester der 
Chronik von England * ist in der Mode dem geschilderten um ein Jahrhundert 
voraus und wir wissen sofort, was das zu bedeuten hat: weit kirzerer Rock, 
grotesk enge Hose, ellenlange Schuhspitzen, spitze Miitze, in allem eine geradezu 
schattenhaft diinmne Groteskfigur. Dieser ist nicht schellenbehangen, denn er ist 
Musiker und tragt statt dessen Trommel und F ote. 

Wir miissen eine Zeitlang bei diesem Kostiim verweilen, weil es der dlteste 
Ausdruck einer Schauspielerkleidung im Norden und sozusagen der erste Anhalts- 
punkt fiir die ebenso vielzitierte als schwer belegbare Figur des mittelalterlichen 
Narren ist. Die beiden seitlichen SchéBe kommen, erstaunlich genug, bei dem 
komischen Schauspieler eines venezianischen Terenzdruckes von 1564.* und einer 
franzisischen Bronze des XVI. Jahrhunderts® vor, zeigen also die europdische 
Giltigkeit dieses Motivs. Dort sind es Knoten statt der Schellen, in die sie 
miinden. Die Verwendung der Gugel als vollkommene UmschlieBung des Kopfes 
wird im Augenblick mittelalterliches Gemeingut des Narren, sie tritt an Stelle 
der Maske des Altertums und hat von dieser Funktion aus auch die der 
Tieraéhnlichkeit zu erfiillen. Auch diese, die wir die animalische Funktion der 
Kleidung nennen wollen und die sich an die bereits bekannten anschlieBt, wurzelt 
im Altertum, in den Riisseln der Phlyaken, aber niemals hatte die Antike diese 
Blocksbergphantasie des tiergewordenen Komikers entfesselt, die dem Mittelalter 
gerade entsprach*. Es ist ein Mittel, lachen zu machen und zugleich die iiber- 
natiirliche mystische Gewalt des Schauspielers zu zeigen; der Phlyak fiihrt zum 
phallisch erregten Faun, der Narr zum Tier. So gibt es Eulen®, Esel®", Schweine™, 
tanzende Tiere, musizierende Tiere, unbestimmbare Tiere im Zottentrikot®*> und 
vor allem, was unseres Wissens noch gar nicht beachtet scheint, Tierkombina- 


46 Nat. Bibl. Cod. 2534 (XV. Jahrhundert). 
so V gl. (Gregor, Wr Sz, K., I, Abbot. 
“8 Wr. Jhrb, f. Bild. Kunst, V, Wien 1922, S. 134. 


* Ibidem, S. 133. ,,Ungemein beliebt ist auch die karikaturistische Wandlung der menschlichen 


Gestalt zur tierischen ... Schon die antiken Komédianten zeigen deutlich tierisch aussehende Minder — 
das Ziegenmaul des Fauns ... Die Narrenkappe libergeht in Eselsohren, sofern nicht Schénbartlaufer 
uberhaupt Tierkopfe tragen... Das grotesk verkehrte Naturgefiihl, das sich in diesem Durcheinander von 


Mensch und Tier dartut und auf dichterischer Seite in die Walpurgisnachtvorstellung einmiindet, auBert 
sich auf malerischer Seite in den Héllenphantasien . .. (Gregor, ,,Komédie“), 

5° Karel v. d. Mander, Narrengruppe mit Eule, Wien, Albertina. 

* Niimmberger Schénbartbuch, Nat. Bibl. Cod. 12370, fol. 417. 

54 Elfenbeinstatuette, Wien, Kunsthist. Museum. 
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tionen, die die antiken Greife und Sphinxen langst in den Schatten stellen. Ein 
Mensch traégt einen langen Schweif, gewaltige Krallen und einen Hundekopf*. 
Ein menschlicher Unterleib — immer muB etwas Menschliches noch bewahrt 
werden, weil es ja zugleich an den Schauspieler gemahnen und die groteske 
Wirkung befestigen muB, miindet unten in Vogelkrallen — neuerdings, Erinnerung 
an Sirenen? — oben aber in einen gefliigelten Drachen. Das Zottenkleid herrscht 
soweit vor, da die Unterscheidung, ob ein Affe ein menschliches Gesicht oder 
ein Mensch ein Affengewand trigt, fehlt®’. Alle diese Dokumente einer aufgeregten, 
aber infantilen und unerotischen Phantasie werden die mittelalterliche Fastnacht 
und auch die Groteskformen des Theaters bevélkert haben, sie tibergehen in die 
wilden Manner der Festziige des XVI. und in das Tierballett des XVII. Jahr- 
hunderts. Daf} sie malerischer sind als das plastische Kostiim des antiken Fauns, 
diirfte auch von vorsichtigen Beurteilern der im Vorliegenden angewandten Ein- 
teilung zugegeben werden. 

Kaum weniger als tiber die animale Funktion des Narrenkostitms ware 
tiber den Narrenrock, der hier also den phlyakischen Chiton vertritt, zu sagen. 
Hier erkennt man die volle Bedeutung des mi-partis, da sie iiber die ganze 
Kleidung verteilt ist. Der Narr hat einen blauen und einen roten Schuh, einen 
gelben und einen griinen Beinling usw. Auch in diesem Produkt einer naiven 
Phantasie soll sich zweifellos eime Entriicktheit von allen menschlich-modischen 
Gesetzen, die metaphysische Natur des Schauspielers, zugleich aber auch die 
Inkommensurabilitat seiner Einfalle, der ,,holde Wahnsinn“ ausdriicken. Diese 
Buntheit geht weiter, wird zu groBen Karrees iiber Brust und Bauch (vgl. S. 87), 
von diesen zu Streifen, von diesen zu immer kleineren Karrees und miindet in 
das Regenbogen- und Schachbrettkostitm des Harlekins. Dieser ist der gréBte 
Narr, Erbe einer mindestens dreihundertjéhrigen kostiimlichen Tradition®. Der 


Buntheit gegentiber, die optisch auf den Narren aufmerksam machen soll, steht 


54 Nat. Bibl. Cod. 1855, fol. 74 (Gebetbuch, XV. Jahrhundert, frz.). Abb. 25. Hier die reichste Aus- 
wahl an Drolerien: 29 v: Narr mit nur einer Schelle; 77 v: Spielender Hund; 174: Stelzenganger; 101 v: 
Drache, statt des Hinterleibes Oberleib eines Kriegers; 233 r: Léwe, Oberleib eines Schiitzen, Cod. 1889 
(XV. Jahrhundert, frz.), fol. 28: Menschlicher Unterleib, Drachenkopf, Fligel; fol. 138: In Umkehrung 
Tier mit Menschenkopf; fol. 126: Solches sogar mit Schellenkappe; Cod. 1858 (XV. Jahrhundert) 
fol. 112 r: Affe mit Gugel; fol. 122r, v: Narr; fol. 1447 u. a.: Tod; fol. 49 r: Narr mit Kirchenkerze ; 
Halbgestalten zwischen Tier und Pflanze, Mensch und Pflanze — in Vorausnahme der romantischen 
Idee — Tier und Gegenstand (Topf, Trompetenrohr) a. m. O. 

55 Nat. Bibl. Cod. 1922 (XV. Jahrhundert, lat.), fol. 75 v et al. 1. 

56 GemaB der hier zugrunde liegenden Definition des Kostiims als malerischen Ausdrucks des 


Dramas und unbeschadet der mythologischen Auffassung von Driesen, Der Ursprung des Harlekin, Ber- 
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die Schelle, die denselben Zweck akustisch erfiillt. Es gibt Schellen an der 
Kappe, am Gewand und an der Marotte. Je literarischer der Narr wird, desto 
mehr kann er die Schelle entbehren; Harlekin tragt schlieBlich wie er das 
Narrenholz der Jester... Die am weitesten in die Richtung des Grotesken ge- 
fiihrten Falle ereignen sich aber, wenn der Narrenrock beginnt, sich immer 
mehr zu verkiirzen, was, wie wir wissen, im Zuge der kostiimgeschichtlichen 
Entwicklung war. Von dem nackten Fleck in der Kreuzgegend bei niederem 
Volke ist bereits gesprochen, bei den narrischen Groteskfiguren aber war man 
ungenierter und schritt neuerlich, wie in der Antike, zur EntbléBung der 
Geschlechtsteile, wenn eine Gestalt besonders niedrig-verachtlich, zugleich aber 
auch héchst lacherlich, in einer schon fast iibernatiirlichen Dimension, gemacht 
werden sollte. Wir sind uns hier bewuBt, mit der iibrigen Forschung in Gegensatz 
zu treten, die bisher annahm, daB die christliche Weltanschauung das phallische 
Symbol des Schauspielers verhinderte, dieses also ausschlieBlich der Antike an- 
gehorte. Man iiberzeugt sich aber leicht durch ein Groteskmannchen, das nur 
mit der Gugel bekleidet, vom Bauch abwiarts also nackt ist”, sowie durch einen 
Wachter einer Gefangennahme, dessen Geschlechtsteile sichtbar sind, um die 
volle Verachtlichkeit dieses Unglaubigen, Getaéuschten, Schlafrigen —- wohl auch: 
Uberlisteten! — anzudeuten®. Es verhindert gar nichts, anzunehmen, daB beide, 
tibrigens in durchaus kirchlichen Biichern stehende Darstellungen den Weg vom 
Theater her genommen haben oder im Begriffe sind, ihn wieder zuriickzugehen, 
wie die auBerordentliche theatralische Bedeutung der mittelalterlichen Miniatur 
unverkennbar, im folgenden jedoch noch naher auszufiihren sein wird. Auch 
dieses schon etwas iiberspannnte Zeichen des Groteskkomischen ist nicht ohne 
Nachfolge, es tibergeht in die Héllenphantasien der Niederlénder und von da in 
die H6llenblatter der Callot, Parigi und vor allem Burnacini des XVII. Jahr- 
hunderts, diirfte sich aber hier mit der bildlichen Darstellung bescheiden. Aber 
noch vertrug das Groteskballett des Burnacini die EntbléBung des Hinterteils, 
Laszivitéten, die naiver, infantiler zu werten sind als ihre letzten Nachklange in 


gewilssen unansténdigen Gebarden und wiisten Tréumen Mephistos. 


lin 1904, das Harlekinkostiim als Wolken- und Feuerfetzen. Vgl. die Differenz mythologischer und kostiim- 
historischer Definition auf S. 89. 

57 Nat. Bibl. Cod. 1889 (XV. Jahrhundert, lat., frz.), fol. 131 r. Fol. 126 v: Narr, anscheinend in 
Trikot mit Schwanz, Schellengugel. Abb. 20f. Die Droleriefigur iibergeht in den Putto Cod. 1886 
(XV. Jahrhundert, ital.), fol. 33 r. u. a. auch mit Tieren. Die Phantastik tritt zuriick, eine formellere 
Auffassung obsiegt. 

°° Nat. Bibl. Cod. 1859 (Gebetbuch Karl V., XV. Jahrhundert, frz.) fol. 71. 
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Legen schon die hier angefithrten Beobachtungen die Annahme nahe, es 
kénnte sich beim Narrenkostiim des Mittelalters zugleich um _ das Alteste 
Schauspielerkleid der modernen Ara handeln, so erfahrt diese Hypothese eine 
weitere Verdichtung, wenn wir auf Varianten des Kostiims in den Terenz- 
drucken, also der jiingeren Nachfolge jener Terenzhandschriften greifen, deren 
streng klassische Tradition im ersten Abschnitte gekennzeichnet worden ist. Die 
Ausgaben sind also Inkunabeln oder gehéren dem XVI. Jahrhunderte an, es sel 
vorweggenommen, da wir die ganze Einwirkung zweier Jahrhunderte, und 
sogar der ungemein formenreichen Renaissancezeit in Abrechnung bringen 
miissen. Trotzdem sahen wir in dem oben genannten Beispiele ein Narrenkostiim 
noch bis 1564. ragen, was durchaus nicht auf konservativer Darstellung beruhen 
kann, denn die anderen Personen (Zuschauer) des Holzschnittes tragen moderne 
Hochrenaissancegewandung Ein zweiter, nur halb sichtbarer Schauspieler des- 
selben Blattes stimmt in seiner Tracht mit den iibrigen zahlreichen Schauspieler- 
figiirchen des Buches iiberein, sie tragen den kurzen, gegiirteten italienischen 
Rock, éfters mit dem Umhang, auch dem in zwei Bahnen laufenden, dazu die 
Miitze, die ein standiges Attribut italienischen Kostiims wird. An dieser Stelle 
ist einzuschalten, da auch in Italien, und zwar schon im XIV. Jahrhunderte, 
der Sieg des kurzen mittelalterlichen Rockes erfolgte und dal} man hier, ganz 
ahnlich wie in England, niemals in jene Grenzformen fiel, die fiir Burgund, fir 
Frankreich und zum Teile auch fiir Deutschland gelten. Es ist jenes ruhige, 
etwas kiihle, so auBerordentlich formsichere Kostiim, das wir an den Frih- 
renaissancemeistern bewundern und das uns wahrscheinlich darum so vollendet 
scheint, weil sich in ihm zur malerischen Erscheinung seines Mittelalters ein 
Riickstand antiker plastischer Formengebung gerettet haben muB, wie auf 
solchem Boden nur natitrlich. 

Rock und Umhang dieser unzihligen Schauspielerfigiirchen der genannten 
Terenzausgabe ist derselbe, der, trotz der 6rtlichen Distanz, bei den Schauspielern 
der Terenzinkunabel von StraBburg, 14.96%, zu sehen ist, nehmen wir ihn etwas 
langer an, so ergibt sich der Schauspielerrock der Terenzinkunabel von Trechsel, 
Lyon, 14.93 6 und, noch etwas laénger, so befinden wir uns noch westlicher, bei 
den wiirdigen, langen Schauspielerkaftanen der spanischen Komédie™, die bis 1582 


59 Terentius a Joh. Gruninger, Argentoratum 1496, foll. XLVIa, XXVIII, CXLIIII. Der ,,Cremes‘ 
des Heautontimerumenos hat die deutliche Tendenz, in einen Narren tiberzugehen. (Abb. 14.) 


60 Vel. Gregor, Wr. Sz. K. I, T. 4. 
61 Die wahrscheinlich spanischen Codd. d. Nat. Bibl. 1849 und 1911 (XV. ital.? span, ?) geben stilistisch 
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nachweisbar sind. Wiahrend also die Terenzhandschrift unendlich konservativ in 
der Bewahrung des antiken Biihnenkostiims, wie sie es sah, war, zeigt der ge- 
wandtere Terenzdruck sofort das Bestreben, sich mit dem zeitgenéssischen Biihnen- 
kostitm auszugleichen. Die stiindig wiederkehrende Form in allen erhaltenen 
Denkmiilern, soweit diese uns zuginglich waren, bringt uns zur Annahme, daB 
der Schauspieler, insbesondere des siidlichen Europa, das angefiihrte Gewand ge- 
tragen hat, sofern ihn nicht seine Rolle zu einer besonderen Kostiimierung 
notigte. Auch fiir solche besondere Fille finden sich Beispiele tiberreichlich, ihr 
Aufsuchen wiirde leider den Rahmen dieser systematischen Untersuchung sprengen. 
Also ein Schauspielerkleid, wie es junge Leute, gute Diener, Falconiere auf den 
Bildern des Masaccio, Gozzoli und auch noch des Mantegna tragen. Die Annahme 
bestitigt, daB wir stets, wenn wir junge Leute im Spiel begriffen sehen, etwa 
beim Civettino-Spiel der Uffizien, ferner noch beim Reigen Lorenzo di Medicis”, 
ferner junge Musikanten, Tanzer und dergleichen —- man denke an den Jester 
der Wiener Handschrift! — diesen praktischen, beweglichen, leichten, auch iiberaus 
schmucken Rock angewandt finden. Er wechselt nur mit dem Uberwurf ab, den 
altere oder Standespersonen erhalten und der im spanischen Theater zu besonders 
haufiger Anwendung gedieh. Der Uberwurf erméglicht es ferner, sich der ,,Schau- 
spielertoga“ anzugleichen, die in den Handschriften sténdig ist und dort den 
Schauspielern soviel Méglichkeiten der Bewegung bot. Rechnen wir dazu, daB 
mit dem nachsten (XVI.) Jahrhundert ein langer Uberrock wieder modern wird, weil der 
Humanismus eine Angleichung auch an die antike Tracht durchgesetzt hat, so 
kann man itiber die eigentiimliche Bevorzugung eines langen Schauspielerkleides, 
wie es in den spanischen Drucken geschieht, nicht staunen. Dort kam ja die 
Kapuze (Gugel) wieder auf und half das Kleidungsstiick noch geschlossener, héher 
machen. Vorausgreifend sei die eigentiimliche Ahnlichkeit erwahnt, die zwischen 
diesen Formen und dem langen Schauspielerkittel des XVI. Jahrhunderts, wie 
er mit den Komédiantentruppen aus den Niederlanden nach Deutschland kam, 
Haar gehiillten Maria Magdalena (1849, fol. 140 v.) diirfte wohl der Alteste ikonographische Beleg eines 
spanischen ,,Felsentheaters‘‘ sein. Das Kostiim ist in der Regel prunkvoller, doch eher ital. als span. Die 
Frihdrucke der spanischen Komédie sind reich mit Figurinen geziert, die zwischen dem Kostiim der 
Zeit und theatralischen Variierungen derselben schwanken. Der ang. Theaterumhang ist deutlich in 
Tragicomedia di Calisto y Melibea, Carle S. Amoros (1582?) und insbesondere im Unikum der Nat, Bibl. 
Tragedia llamada Josephina, Toledo 1546 (C. N. 1, A. 19). 

°8 Lorenzo de Medici il Magnifico, Canzone a ballo, Florenz 1568 (vgl. Abb. 13, Antipho). 

°° Terentius, Lugduni Batavorum, Sijthoff 1903. Codex Ambrosiamus (X. Jahrhundert). H 75 aks 


an vielen O,, vielleicht am kriftigsten Adelphi v. 758—785. Niemand, der diese ungemein lebensvollen 


Darstellungen betrachtet, wird an deren unmittelbar theatralischen Beziehungen zweifeln, vgl. Abb. g ff. 


5 2 


besteht. Die Uberlegung ist kaum von der Hand zu weisen, da die kulturelle 
Gemeinsamkeit, die noch in dem genannten Jahrhundert Spanien und die Nieder- 
lande verbindet, auch zur Bildung dieser Schauspielertracht beigetragen habe, 
wie ja der ganze Zug spanischer Theaterkultur sich entschieden nordwiarts, Eng- 
land und die Niederlande, wendet. 

Zu der vorstehend geschilderten Entwicklung, die das Kostiim des Schau- 
spielers aus dem populdren Kostitm hervorhebt, so daB es einerseits Berufstracht, 
anderseits symbolisch bestimmt ist, tritt eine zweite, die das Kostiim stilisiert. 
Ihr gegeniiber ist es nicht méglich, den Anfang stilistischer Bestrebungen in der 
Tracht und vorzugsweise in der dem Theater dienenden Kleidung erst in das 
XVII. Jahrhundert zu versetzen. Der Antike war es jedenfalls unméglich, sich 
den Schauspieler anders als in voller Aktualitét zu denken; selbst mythische und 
historische Personen treten als kontemporér auf. Es ware ganz iiberfliissig, ja 
verwirrend gewesen, sie zu_,,kostiimieren“ — sie tragen das allgemeine zeitliche 
Theaterkostiim. Das Mittelalter jedoch fiihlt sich nicht in diesem Grade zeit- 
genossisch mit seinen Fabeln, es mu, um Personen des religiésen Dramas er- 
kenntlich zu machen, sie ebenso kostiimieren, wie der Maler seinen Vorgang 
durch ein anderes Kostiim riickzuversetzen imstande ist. Das Mittelalter ist also 
zugleich der Entdecker der geschichtlichen Funktion der Tracht, was ihm nicht 
schwer fallen konnte, nachdem es in den fast gleichbleibenden kirchlichen Trachten 
stets eine Art Tabulatur neben sich fiihlen muBte. Auf diese Weise war es 
moglich, die géttlichen Personen der Mysterien kenntlich zu machen und den 
Vorgang zugleich geschichtlich riickzuverlegen. Alle Kostiime auf diese Weise zu 
gestalten, scheint nicht nétig, der Vorgang reicht bei den Hauptpersonen voll- 
kommen aus, die andern nehmen als zeitgendssische Komparserie ebenso teil, wie ja 
auch das Publikum, gemiéB den Schauplatzen des Mysteriums, eigentlich mit 
anwesend war. 

Es zeigt sich also kompositionell ein ahnliches Prinzip, wie es die mittel- 
alterliche Vorstellungswelt auch auf dem Gebiet anderer Kiinste durchzieht. Die 
Parallele mit Plastik und Holzschnitt war schon Petersen® unumstritten. Bohn 
gebraucht seine ikonographischen Beispiele vorzugsweise auf dem Gebiete der 
Tapisserie °°. Mindestens so anziehend erscheint es uns, auch die mittelalterliche 


Miniatur heranzuziehen, deren Popularitiit andere Formen der Malerei, etwa das 


64 Petersen, Das deutsche Nationaltheater, Ztschr. f. d. d. Unterr., 14. Erghft., Leipzig 1919, 


Seg elle ce 
65 Bohn a. a. O. (Biihnenkostiim) S. 95 u. a. m, 
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Fresko oder gar das Tafelbild, ganz bedeutend tibertrifft. Der Miniaturmaler war 
oft ein hervorragender Kiinstler, aber darum nicht ganz Maler, die Vielfaltigkeit 
der Darstellung, die ihn Blatt fir Blatt mit immer neuen Gestaltungen iiber- 
ziehen hieB, nétigte ihn auch, unmittelbarer ins Leben zu greifen, den langen 
Werdegang abzukiirzen, der fiir den Maler des Fresko oder des Tafelbildes 
zwischen dem Vorbild und seinem Werke steht. Anschauung beweist, daB der 
Maler der Miniatur seinem Vorwurfe viel unmittelbarer gegeniibersteht, ihn weit 
weniger durch das Medium seiner Komposition betrachtet, weil er ja auch nur 
den Zweck hat, zu illustrieren, meist religiése Biicher, der Phantasie des Lesers, 
Beters beschauliche Anhaltspunkte liefernd, aber auch in der Drolerie einen 
ganzen Strom ungebundener Phantastik, wie als Gegengewicht, entfesselnd. Wir 
sind daher auch der Ansicht, daB sich jene Illustratoren dem Theater gleichfalls 
nicht verschlossen haben konnten, und dafs es in ihre Werke sogar noch viel 
stérker hineinragt, als in die jener. 

Christus. Das klassische Kostiim der Christusfigur entwickelt sich dem 
Mittelalter nur langsam. Eine Bilderbibel des XIV. Jahrhunderts™ zeigt Christus 
in Tunica und Toga, was sich mit den besprochenen romanischen Vorstellungen 
deckt. Giotto gibt Christo einen weiten, plastischen Umhang iiber das Chorhemd, 
auch dem Auferstandenen, nur ist es hier licht®’. Die groBen minierten Passionen 
des XV. Jahrhunderts sind einfacher in der Christusfigur, er tragt auf Erden 
den farbigen Umbhang, der aber zuriickzutreten beginnt, das weite, tieffallende, 
hemdartige Kleid, als Auferstandener Siegesfahne und Strahlenkranz™. 

Engel. Das Kostiim der weifen, einfachen Alba kann als unbestritten 
gelten, sowohl Miniatur als Theater fanden hier in einfachster Weise Ge- 
niige”®. 

Teufel. Dieses Kostiim zeigt die ganze unglaubliche Vielfalt, die das Mittel- 
alter in die mit mystischem Grauen umsponnene Figur hineindachte. Viele Kate- 
gorien, die in spiateren Jahrhunderten Verbrechen, Leidenschaft, aber auch gro- 
tesken Humor aufnahmen, fanden hier nur in der Teufelsfigur ihr Ventil. Es 


ist méglich, daB das Motiv der beiden Horner, das sich sehr friithe fixiert”°, mit 


86 Nat, Bibl. Cod. 2554. 

*7 Arena in Padua: Christus und Magdalena. . 

°8 Nat. Bibl. Cod. 2722 (XV. Jahrhundert, frz.), Drei Phasen: fol. 69 v: Fallendes Gewand, fol. 72 
Chorhemd dariiber, 88 v, weiBblauer Umhang. Siegesfahne. 

°° Nat. Bibl. Cod. 1944 (XV. Jahrhundert, belg.) fol. 194 v. 


7 Am friihesten wohl in der armenischen Miniatur, F. Macler, Documents dart améniens, Paris 1924. 
Abs ofsh W, BN 
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dem tierischen Symbol der langohrigen Miitze zusammenfiel und daher die Ver- 
bindung des Teufels- und Narrenkostiims darstellt. Erwahnt wurde, das die 
romanische Kunst dieser Figur entbehrt, méglicherweise, weil in der Darstellung 
eine Beschwérung erblickt werden konnte. Daher sind die Teufel der vor- 
erwahnten Bilderbibel des XIV. Jahrhunderts ikonographisch sehr friih zu werten. 
Sie tragen eine deutliche rote Maske und ein Zottentrikot mit Schwanz — die 
Kostiimierung ist dieselbe geblieben, wie im heutigen Volksschauspiel auch”, in 
der tibrigen Erscheinung ist der Miniaturist unsicher— wahrscheinlich ein ganz 
knapp anliegendes Gewand. Von da ab wird die Teufelsvorstellung rasch sehr phanta- 
stisch. Als Damon erhalt er mehrere Gesichter, auf Bauch und Knien, auch auf dem 
Hinterteil, womit die Gestalt sofort ins Komische abbiegt”’. Diese Vorstellung ist 
rein mittelalterlich, ein Beweis eines héchst unplastischen, ganz auf das Malerische 
gestellten Kostiimes, das auch nur auf malerischem Wege — Fratzen auf dem 
anliegenden Zeug, das den Darsteller bedeckte —- wirksam gemacht werden konnte. 
Dem Altertum lag es ganz fern, Damonen mit mehreren Gesichtern zu bilden, 
auch bei sorgfaltiger Durchforschung konnte sich uns kein Anhaltspunkt dieserart 
zeigen. Entsprechend dringen auch mehrere Teufelsképfe beim Engelssturz aus 
den Falten der Alba des Erzengels®. Grofartiger wird die Vorstellung, wenn der 
Teufel sich vollkommen tierisch, mit Krallen, Fledermausfliigeln und furchtbarer 
Fratze enthiillt”*, man erkennt, wie das Biihnenkostiim immer deutlicher die male- 
rische Vorstellung durchdringt. Dieser mittelalterlichen Vorstellung gegentiber 
tritt spater die Renaissancevorstellung eines faunischen Damons mit Schwanz. Ihr 
vollendetster Repriésentant ist die Darstellung Hufnagels aus dem XVI. Jahr- 
hundert, wo der Teufel vollkommen als Satyr erscheint, mit deutlich vorgebun- 
dener Maske und kurzem Schwanze, sonst in menschlicher Gestalt”. So iibergeht 
er dann in die Teufelsfigur der Festziige, wenngleich diese meist eine klassische 
Unterwelt auffiihren, die aber, offenbar als Nachklang dantesker Vorstellungen, 
der Teufel mit dem Cerberus usf. bevédlkert. Nur durch die Hérner kenntlich 
erscheint der Teufel in einer Handschrift des XVI. Jahrhunderts, also vollkommen 


als Weltmann, wie ihn Goethe schildert, im Reiseanzug sogar; auch als Engel 


7 Vgl, Anm. 66 Im Cod., fol. 57 v. (Abb. 19) Zwei ésterreichische Masken des Volksschauspieles 


im Wr. Jhrb., Anm. 48, 5. 
12 Nat. Bibl. Cod. 2536 (XV. Jahrh., frz.), fol. 347 r, auch im Schénbartbuch Cod. 12570, fol. 409 v. 


73 Bei der in Anm. 69 gen. Min. 
74 Tbidem, fol. 147 v. Auch Cod, 1859 (vgl. Anm. 58), fol. 217, ganz als Insekt, das zertreten 


73 Nat. Bibl, Cod, 1822 (XVI. Jahrhundert, lat.), S. 22, Hiezu die Abb. 12, 19, 27, 29. 
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mit Hérnern, eine ganz logische Vorstellung 7° Kine Hexe, reitend auf einem Esel, 
ist fir das XV. Jahrhundert belegbar”. 

Tod. Es ist uns miéglich, sich bei dieser, der Passion nicht eigentlich 
angehérenden Figur kiirzer zu fassen. Da hier jeder klassische Zusammenhang 
fehlt, waltet auBerste Phantastik. Der Satz, daB das Mittelalter den Tod als voll- 
stindiges Skelett sieht, die Renaissance jedoch mit geringem Fleisch tiber dem 
Gebein, weil sie die Vorstellung wandelnder Knochen, ohne Bindung, nicht voll- 
ziehen kann, ist im allgemeinen zutreffend. Der Tod ganz Skelett, zeigt sich in 
einer Handschrift des XV. Jahrhunderts”, kérperlich, als Kénig und als Schiitze, 
in einer solchen des XVI.” Nichtsdestoweniger zeigen die Festziige, in Belebung 
des mittelalterlichen Gedankens vermutlich, den Tod wieder als Knochenmann. 

Christus und die Marien. Es sei gestattet, hier ausfithrlicher auf 
diese Szene zu sprechen zu kommen, die eine besonders starke Anziehungskraft 
des Mysteriums gehabt zu haben scheint und daher auch den Forschern regel- 
maBig auffiel. Sie ist auch, mit derselben Vorliebe wie im Mysterium selbst, den 
Miniaturisten kaum je entgangen. Auf dem Fresko Giottos in der Arenakirche 
in Padua erblickt man die beiden Engel genau nach dem Kostiim der kirchlichen 
Mysterien, im Chorhemd und Pluviale. Die schlafenden Wachen tragen Panzer 
und Uberwurf, Christus ist als Auferstandener kostiimiert (s. Anm. 83). Die 
Darstellung bleibt klassisch auch fiir das XV. Jahrhundert, wo Christus blob 
weiBes Tuch, die Grabwiachter Kettenpanzer tragen”’. Eine besondere Schwierigkeit, 
allerdings einen besonderen Reiz, bot der Forschung stets die Erscheinung Christi 
als ,,gartenere“, wie sie viele Passionen festhalten®' und die eine wundervolle, 
offenbar transzendente Erscheinung des Auferstandenen symbolisieren soll. Bohn 
vermutet, wohl auch wegen der Kiirze der Stellen, die dem Darsteller ein 
Umkleiden gestatten konnten, dali man sich hiebei kostitmlich eines Spatens 


7% Nat, Bibl. Cod. 485 (XVI, Jahrhundert, tschech.), fol. 11, r. et vy. Eine sehr tiefe Stufe der 
Darstellung nehmen Engel und Teufel der »Deutschen Weltchronik bis auf Christi Geburt«, von Gabriel 
Lindenast alias Sattler (1463, Nat. Bibl. Cod. 2823, deutsch) ein. Die Engel sind starke Manner, durch 
kostiimliches Detail als Engel kenntlich, ebenso Luzifer, der, auf einem Stuhle (Throne) sitzend, in einen 
Tierrachen hinabgestoBen wird, Fol. 1. 

™ Nat. Cod. 1855 (XV. Jahrgang, frz.), fol. 38 v. 

18 Nat. Bibl, Cod. 1849 (XV. Jahrhundert, ital.), fol. 91 u. a, als Reiter Cod. 1849 (XV. Jahrhundert, 
span. ?) fol, 61 r, 

® Nat, Bibl. Cod. 1912 (XVI. Jahrhundert, deutsch), fol. 70 v, Die Hélle in dantesker Vorstellung 
als brennender Berg mit nackten Seelen im Cod. d, Anm, 69, fol, 234 v. 

80 Cod. 2722 der Anm, 68, 

* Nat, Bibl. Cod. 3007 (XV. Jahrhundert, deutsch, Wiener Osterspiel): ,,Jhesus in der gestat eynes 
garteners spricht‘, fol, 181 v. 
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bedient habe und belegt dies mit einem Fresko des Buffalmacco®. Wir fanden 
einen prachtvollen ikonographischen Beleg des XVI. Jahrhunderts, der vielleicht 
am treffendsten beweist, wie gut miniaturistisches und theatralisches Denken 
Hand in Hand zu gehen vermochten. Der Auferstandene hat hier Glorie und 
Siegerfahne abgelegt, statt dessen den Spaten tatsiichlich zur Hand genommen’®3 
—— der Kostitmwechsel ist damit in allergréBter Schnelligkeit vollzogen. Man 
beachte aber wohl, welch starke dramatische Wirkung gerade von dieser so lapidaren 
Veranderung ausgehen mochte — alle Insignien der géttlichen Hoheit fehlen, 
trotzdem zeigt das weilse Gewand dieselbe Gestalt an, durch den Spaten ist ihr Herab- 
stelgen wundervoll symbolisiert. In dieser einfachen und doch iiberaus treffenden 
Wirkung vermégen wir geradezu ein Axiom des Theaters, wie es auch die moderne 
Buhne standig sucht, schon in der mittelalterlichen Vorstellungswelt zu erkennen. 
Zugleich ist die Darstellung das alteste uns bekannte Vorbild des Gartnerkostiims, 
das dann in der Barockzeit eine so ungeheure Entfaltung nehmen sollte. 

Der vorschreitende Umfang dieser Untersuchung zwingt uns, die ibrigen 
Szenentypen generaliter zu behandeln. GewifS wird das Aufsuchen ikonographischer 
Beispiele zu den Yexten eine der reizvollsten Aufgaben kommender Spezialfor- 
schung sein. In diesem Sinne seien daher erwahnt: 

Pilatus. Dieser wird entweder als Kénig empfunden** oder dem als 
Komparserie behandelten Judenvolke zugezihlt und traégt dann den Judenhut™. 
Der Ubergang ist éfters sehr schroff, so daB auf eine Kostiimierung der Umgebung 
Christi tiberhaupt verzichtet wird, diese also schon das zeitgenéssische Kostitm 
anlegt (vgl. Abb. 28). Hingegen erscheinen die 

Apostel Christo stets zugesellt, sie teilen, im Abstande natiirlich, seine 
irdische Tracht. Folgen Christo eine gréBere Gruppe von Personen, so sind es 
éfters nur die Heiligenscheine, die die Unterscheidung bewirken, sie konnte sich 
also nur im Bilde, nicht auf dem Theater abgespielt haben. Ein Gedanke groBer 
darstellerischer Feinheit ist es, da mit dem Augenblicke der Auferstehung 


2A ea O)-os) 72) 

88 Cod. 485 der Anm. 76, fol. 71 v. Abb. 22f. Fiir die Darstellung Mariae am besten Cod. 1881 
(XV. Jahrhundert, lat., frz.), wo eine Darstellung der Geburt in recht theaterverwandter Weise in eine 
Hiitte gesetzt erscheint, Vgl. Gregor, Wr. Sz. K, I. Anm, 20. 

84 Cod, 2722 der Anm. 68, Gesticktes Unterkleid, Konigsmantel, Krone. 

85 Nat. Bibl. Cod. 2743 (XV. Jahrhundert, deutsch), fol. 101 v, u, a. Dieser Cod, iibrigens die 
dramatischeste Betrachtung einer Passion und von echter Dramatik nicht mehr weit entfernt. ,,Und da 
muBt er hoch tretten in ain venster, das was weytt, Also, das in alles volk mocht gesehen. Da traft 


pylatus neben in und sprach Ecce homo," (fters nehmen sich diese Codd,, die als Erbauungsbiicher 


gemeint sind, wie die Regiebiicher ungeschriebener Passionstexte aus, 


8 GREGOR II 
GREGO 57 


(richtiger schon der Grablegung) Christus auch kostiimlich seiner menschlichen 
Umgebung definitiv entriickt ist, den vielfarbigen Kleidern der Umgebung gegentiber 
bleibt fiir ihn nunmehr einzig das strahlende Weil, gleichviel, ob er als Sieger, 
Gartner oder als der Auferstandene schlechtweg erscheint. 

Soldaten, Knechte, Henker. Hier gilt durchaus das oben vom Juden- 
volke Gesagte, alle diese Personen sind zeitgendéssisch, nicht im Kostiim, aufgefaBt. 

Die gewaltige Tradition, die in der Behandlung religiéser Vorgange in dieser 
bildlichen Darstellung gelegen ist, reicht, wie diese Beispiele erweisen, etwa bis 
zum XVII. Jahrhundert. Man wird die Verwandtschaft mit der theatralischen 
Darstellung der Passion zubilligen, obwohl ohneweiters zugegeben sei, daf diese 
Verwandtschaft nur in Parallelen und Anregungen, nicht in direkter Verbindung 
(Abbildung) bestehe. Anders aber verhalt es sich mit einer zweiten groBen 
kostiimlichen Tradition, die dieser sehr ahnlich ist, vor ihr aber den Vorteil 
direkter Verbindung mit dem Theater voraus hat, der Tradition der Schénbarte 
und Festziige, in denen unumwunden Figuren des Theaters auftreten. Hier ist 
eine zweite, groBe kostiimliche Linie gegeben, in der nicht der religidse, sondern 
der mythologische Stoff vorherrschend war, deren Fortgang nicht abschnitt, wie 
beim religiésen Drama, sondern die ganz homogen in die Oper miindete und 
damit bis an die Pforten des XVIII. Jahrhunderts, ja dariiber, reichte. 

Es wird also angezeigt sein, mit der wenn auch nur andeutenden Be- 
trachtung allgemeiner kostiimlicher Elemente neuerdings fortzuschreiten, um in 
dieser Anhaltspunkte fiir die Hervorhebung der Biihnentrachten zu gewinnen. 
Jedenfalls fallt in das XV. Jahrhundert eine ahnliche Verschiebung der Tracht, 
wie sie das Mittelalter selbst vor der Antike auszeichnete, nur daB der neue 
Wechsel, dem antikisierenden Zeitgeiste zufolge, riicklaufig war. Italien war 
niemals Modeland und dennoch miissen sich hier, schon wegen der ungemein starken 
bildnerischen Eignung als wegen des geographischen Mittelpunktes der neuen Bewe- 
gung, die starksten Momente begegnen, die dem Zustandekommen einer neuen Tracht 
giinstig sind. Tatsachlich sind die Gemialde des Quattro- und des Cinquecento 
ein Beweis, in welch harmonischer Weise der Ubergang von spatmittelalterlicher 
Tracht zu neuen Elementen durchgefiihrt wurde®. Fiir die mannliche Kleidung 


verbleibt das schmucke, enganliegende Beinkleid, wahrend der Oberkérper mehr 


°° Fiir die ital. Renaissance stets die glinzende Einleitung zu Hans Floerke, »Die Moden der 
ital. Renaissance“, Miinchen 1917. Neben den Gozzoli betr. Tafeln seien als theaterhistorisch von beson- 


derem Charakter T. 44, Mantegna, fiir das Mannerkostiim und T. 50, Ghirlandajo, fiir das weibliche 
Kostiim genannt. 
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Freiheit und Weite gewinnt, die Armel bauschen sich, die Joppe steht vom 
Girtel tiefer ab, es ergibt sich die Méglichkeit eines schénen Kragens von Pelz 
oder kostbarem Stoffe. Das Hauptkleidungsstiick hat jederzeit die Eigenschaft, 
sich als Mantel zu wiederholen, und zwar entweder als kurzer Mantelkragen 
oder — was einer alteren Zeit angehiért — als langer, wirdiger, in der Mitte 
geschniirter Mantel, der dem antikisierenden Bediirfnis noch besser entsprach. 
Konform gibt es zwei Kopfbedeckungen, die kleine, leichte Renaissancemiitze 
oder die feierliche Sendelhaube, in deren hinabfallendem Stoffteile wir natiirlich 
die Fortsetzung mittelalterlicher Motive erkennen, die uns bereits so sehr be- 
schaftigt haben. Die weibliche Tracht findet einen ahnlich reizvollen Gedanken 
in der hohen Taille, mit der das malerisch so feinfiihlige Zeitalter die verhaltnis- 
weise Kleinheit der Frau auszugleichen versuchte. Wahrend also der Stoff am 
Oberkérper glatt hegt und fiir die Ausschmiickung des Halsausschnittes Motive 
importiert, von denen noch zu sprechen sein wird, haben die Armel die gleiche 
Gelegenheit, sich zu weiten wie beim miannlichen Kleide, der Rock aber fallt 
gleichmaBig allseits hernieder, um den Eindruck der GréBe zu gewahren. 
Natiirlich bemdachtigt sich die Mode des Gedankens und treibt ihn so weit, daB 
von Kurtisanen, aber auch wirklichen Vornehmen, Stelzen unter den Kleidern 
getragen werden, um die Tragerin gréBer erscheinen zu lassen. Jedenfalls ruht 
der iiberaus wiirdevolle Ausdruck der Renaissancedamen in dieser von Carpaccio, 
Gozzoli und Bellini in gleicher Weise begiinstigten Linie, zu der noch die 
kunstvollen Haartrachten — zum erstenmal mit Zuhilfenahme fremden Haares — 
und die schénen Metallhauben zu zahlen sind. Trotz dieser vollendeten Tracht, 
der iibrigens im Laufe der ganzen Kostiimgeschichte selten so Harmonisches an 
die Seite zu stellen sein wird, ist Italien gar nicht das modische Zentrum, auch 
Burgund nicht, dem wir diese Stellung im Spitmittelalter zubiligen mubBten, 
sondern Spanien. Es mag dies mit der politischen Bedeutung Spaniens zusammen- 
hangen, die von nun ab ganz Europa tberwiegt, mehr noch dem Schwer- 
gewichte, das diesem Lande der groBen Entdeckungen in so expansiver Zeit zu- 
kommen muBte. Kein Gebiet ist so empfindlich fiir Reisen und Entdeckungen 
und den damit zusammenhingenden Import, wie die Tracht. Auffalligerweise 
sehen wir nun in Spanien — und noch mehr in Portugal — den lang- 
sch6Bigen Rock triumphieren, der uns schon als Schauspielerkleid begegnet war, 
nur daB er viel pompdser ausstaffiert, mit geschlitzten oder mehrfach abge- 
bundenen weiten Armeln versehen ist und da zum Uberflusse das Beinkleid 


die Tendenz zeigt, den Armeln zu folgen, sich bis zu den Knien aufzupumpen, 
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zu schlitzen und gleichfalls horizontal abzubinden. Wir haben mit diesen 
wenigen Elementen die Grundmotive der spanischen Tracht genannt, die nun 
fiir Jahrhunderte im modischen Leben herrschen sollte — die Frage blieb nur, 
wie sich Frankreich, also der fiir diese Dinge aufnahmsfahigste und schon 
durch seine gefestigte politische Mittlerstellung wichtigste Boden, hiezu verhalten 
wiirde. Frankreich zeigt jedoch zu dieser Mode ein Verhalten, das als barock 
bezeichnet werden mu. Hatte dieses Land nicht augenblicklich begonnen, die 
gesunden italienischen Kostiimgedanken abzuwandeln, ja spielerisch zu variieren, 
so ware die ungeheure kostiimliche Expansion Deutschlands im XVII. Jahr- 
hundert ohne jene Ubertreibungen verlaufen, die ihr nun einmal nicht abge- 
leugnet werden kénnen. Frankreich tibertreibt schon in diesem Zeitpunkte die 
aufgetriebenen, geschlitzten Beinkleider und Armel, fiigt die gefaltelte (Manner-) 
und ficherférmig aufstehende (Frauen-) Krause hinzu, die nach Italien zuriick- 
fand, und tiberhéht den Renaissancegedanken des einfach fallenden, langwirkenden 
Frauenrockes noch durch die vertugalle, den ersten Reifrock*, der der Gestalt vom 
Giirtel ab eine dreieckige Form verleiht. Von diesem Punkte ist die auBerordent- 
liche, ja verwirrende Vielfalt der deutschen Tracht des XVI. Jahrhunderts nicht 
zu verwundern. Sie setzt vor allem einen Farbenreichtum an, der die andern 
Lander durchaus iibertrifft, teilt das Beinkleid neuerlich und laBt auch Partien 
der Gewandung des Oberkérpers der Farbe der Hosenteile foleen, verwendet ein 
offenes Oberkleid (Schaube), um Gelegenheit zu Futter, Kragen und Aufschlagen 
zu haben, laéBt das Hemd sehen (Latze) und erreicht insbesondere in der 
Landsknechttracht durch Aufdunsung, Schlitzen verschiedenfarbigen Stoffes, Kom- 
bination von Stoff und Leder, ja, Stoff und Metall sogar, Helm und gewaltigen 
Federhut, gewaltigen Stiefel, allerlei draéuenden Beitaten, die aber absichtlich 
lassig getragen werden, und schlieBlich durch das absichtliche Hervorheben oder 
EntbléBen unerwarteter Kérperteile, was stets dekadent zu werten ist — 
nackter FuB, nackter Schenkel, Geschlechtsschutz — eine Vielfalt, die gewiB als 
ein malerischer Héhepunkt der Kostiimgeschichte zu werten ist. Fast zur selben 


Zeit, wo das Zeitalter Maximilians die auBerordentlich gefaBten, strengen Gestalten 


87 Albert de la Fizeliére, Histoire de la Crinoline, Paris 1859, ist bemiiht, das seltsame Kleidungs- 
stiick bis in die Antike zurtickzufiihren. Seine ersten literarischen Belege sind von 1556 und 1563. Jeden- 
falls ist es mit eine Erscheinung des Modek6nigs Heinrich III., wie das zitierte Chanson: 

La vertugalle nous aurons, 
Malgré eulx et leur faulse envie, 
Et le busque au sein porterons; 


N’esse pas usance jolye? 
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vor uns stellt, die sich bei Wohlgemuth und Diirer unserem Auge bieten, 
zerteilt und zerfasert sich die Tracht in einen modischen Uberreichtum, der 
natirlich genaues Abbild der krisenreichen und einer groBen Spaltung entgegen- 
gehenden Lage Deutschlands war. 

Es ist. nicht erstaunlich, daB auf beiden kostiimhistorisch so wichtigen 
Stellen, diesseits und jenseits der Alpen, dieses so ungemein ergiebige XVI. Jahr- 
hundert auch zugleich die ersten kostiimgeschichtlichen Kompendien hervorbrachte. 
In Italien ist das Kostiimwerk des Vecellio®, dem die ganze Folgezeit bis zur 
Gegenwart die genaueste und erschépfendste Kenntnis des Renaissancekostiims 
zu danken hat und das insbesondere fiir das Theater geradezu ein Vademekum 
geworden ist, ein ethnographischer Bericht von zeitgenéssisch wissenschaftlichem 
Wert. Neben der Kenntnis Italiens ist es insbesondere der nahe Orient und die 
romanischen Lander, die gewissenhafte Aufnahme gefunden haben, beim ferneren 
Orient, Afrika und dergleichen, waltet etwas Phantastik vor. Das Theater als solches 
fehlt, da Vecellio ganz programmaBig nur Volkstypen, nicht Spezialfalle und 
Merkwiirdigkeiten zu geben suchte. Es ist aber unseres Wissens noch nicht er- 
forscht worden, wie weit die Figuren der italienischen Komédie, insofern sie 
sich mit Volkstypen decken, dem Berichte des Vecellio nahekommen. Dies gelingt 
bei jenen Typen, deren Weg von ihrer 6ffentlichen Rolle zu der auf dem Theater 
kein besonders groBer war, als beim Capitano, Dottore und dergleichen (Abb. 53f.), 
wobei man genau beobachten kann, welchen Weg die theatralische Karikatur 
in der Verwertung der beziiglichen Figuren zuriickzulegen hatte. Einen ganz 
entschiedenen Hang zu ethnographischen Besonderheiten hat demgegeniiber der 
paduensische Stecher Petrus Bertelli, wie er ja auch mit seinem Werke einen 
speziell erlauternden Zweck verbindet. Seine Phantasie schweift tatsdchlich von 
Padua bis nach Amerika, die Beispiele umreifen das darzustellende Gebiet aber 
so wenig vollkommen, daB von einer ethnographischen Kenntnis nur in der 
unmittelbaren Nachbarschaft des Autors gesprochen werden kann. Dabei aber 

88 Habiti antichi et moderni di tutto il mondo, di Cesare Vecellio. In Venetia (1589). De gli Habiti 
antichi, et moderni di diuerse parti del Mondo, Libri due, fatti da Cesare Vecellio (etc.) In Venetia 1590. 

89 Diversarum nationum habitus. Centum et quattuor iconibus in aere incisis (etc.) opera Petri 
Bertelli. Patavy 1594. Die folgende Untersuchung folgt dem Exemplar der Nat, Bibl. Wien. Ein zweites 
Exemplar, das Albert Késters, scheint mit dem jiingeren Bolzette (1635) kombiniert. Bei Koster kommen 
u. a. noch hinzu: Maschera di Vechia, die vollstindig das antike Ricinum tragt (Anm. 30), di Coltre (eine 
petegola), da Povereto (ein Bettler mit Maske, eine urtiimlich italienische Figur und guter Beweis fiir 


die fortwahrend fluktuierende Grenze zwischen ,,Beruf‘ und theatr. Charakter. S. auch oben: » Viloti‘). 


Die vollendetsten zeitgen. Darstellungen, die die Masken in Aktion auf dem Theater zeigen (Giac. Franco), 


sind den D. d. Th. (s. Anm. 139) vorbehalten. Vgl. Abb. 4: ff. 
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interessieren ihn niedrige Braéuche und Spiele weit mehr, als das an 'Tizian geschulte vor- 
nehme Malerauge des Vecellio. Und so kommt es, daB bei Bertelli erstmalig die Typen 
der venezianischen Komédie Aufnahme fanden, namentlich des Magnifico (einmal 
mit einer Kurtisane, einmal mit einer ,,Petegola“), Zanne, Pascariello, Mattasin, 
Francatripe, Dotor, Gracian, Viloti, Burattin (mit meretrix?), Burattin ferrarese?”. 
Eine Karnevalsmusik und ein Maskenspiel mit wohlriechenden Eiern, an Fenstern, 
aus denen in gleicher Weise auffillig gekleidete Frauen sehen, erganzen. Duchartre 
hat in seiner umfassenden Darstellung, der ja erstmalig eine Beschreibung der 
komischen Typen in einer bis heute unerreichten Vollsténdigkeit zu danken ist, 
Bertelli zwar verarbeitet, es scheint uns aber die psychologische Funktion dieser 
Kostiime etwas zu kurz gekommen, was doch angesichts der Tatsache, daB wir 
es hier gewiB mit den Altesten Darstellungen der Kostiime der Commedia dell’arte 
zu tun haben, bedauerlich ware. Im allgemeinen kann gesagt werden, daB 
die Distanz, die diese komischen Figuren von denen des gewéhnlichen Lebens 
durchmessen haben, keine besonders groBe ist. Je naher diese Figuren ihrem 
»eigentlichen“ Berufe stehen — vgl. das iiber die Figuren des Vecellio Gesagten — 
desto weniger haben sie sich auch kostiimlich davon entfernt. Sowohl Magnifico 
als Dottore sind in Kleidern, denen nichts Auffalliges anhaftet, dies gilt ins- 
besondere auch von den Kleidern der Frauen; auch Figuren, die mit der Komédie 
eigentlich wenig zu tun haben und wohl nur gelegentlich erschienen sind, dem- 
gemaB auch ihr gewohnliches Kostiim behalten haben — Viloti — ragen hinein. 
Als erste Besonderheit scheint es sich hingegen zu ergeben, daB Rock und Hose 
unnatiirlich geweitet werden — Zanne, Pascariello, Burattin — ein Motiv, dessen 


man erkenne 


komischer Bezug ja auf der Hand liegt. Das gegenteilige Motiv 
sofort den sich in Gegensaétzen bewegenden Reichtum der Volksbiihne — einer 
starken Verengung des Kostiims, so da der Stoff nicht ausreicht und der Hemden- 
latz sichtbar wird, ist beim Mattasin deutlich. Auch die Kopfbedeckung hat sich 
nicht gefestigt, sie schwankt zwischen dem groBen Federhut — Zanne — der 
einzipfeligen Miitze — Pascariello, Mattasin -—- und der kleinen Kappe — 
Burattin®. Es werden aber immerhin, wie erkenntlich ist, alle Motive der 
Kleidung der komischen Figuren bereits angegeben, die sich spaiter in den Haupt- 

°° Schreibung des Originals. — Petegola wird von Duchartre mit ,commére* identifiziert. 

** Auch die zweizipfelige, nérdliche (Deutschland, England) Form zeigt sich in den Maskierten des 
Eierspieles, die die Kérbe halten. Es ist ein pluderndes Maskenkleid, etwa wie das des Pascariello, das 
oben in eine zweiohrige Kapuze iibergeht. Es ist unklar, ob dieses Kleidungsstiick teuflisch wirken soll, 


mit der nérdlichen Schalksnarrenmaske in Beziehung steht oder der Kopfschmuck bloB eine gegenseitige 


Imitation der zweihérnigen modischen Damenfrisur der Zeit darstellt, was auch méglich ist. 
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linien der italienischen komischen Figur — Harlekin, Mezzetin, Scapin — weiter- 
bewegen. Gerade bei Bertelli wird uns besonders deutlich, wie ein near 
sehr geringes Detail der Kleidung, sozusagen ein eiziger komischer Zug, geniigt, 
um die ganze Gestalt dauernd in die komische Atmosphire zu heben. Das 
komische Erfordernis in diesem Sinne scheint wesentlich geringer als bei den 
verwandten Gestalten der Antike, weil eine bedeutende ,,komische Konvention“ 
schon vorlag, die diese Gestalten sogleich erkennen und auch belachen machte, 
wohl auch, weil bei der fiir witzige Erlebnisse hochempfinglichen Natur des 
Italeners die Begabung des Darstellers alles weitere hinzutat. 

Und nun wenden wir uns in einer groBen Grtlichen Antithese den vor- 
zuglichen, gleich umfassenden Trachtenmalern auf deutschem Boden wieder zu 
und setzen etwa — die Auswahl kénnte hier ja gréBer sein — Jost Amman” 
und Tobias Stimmer® jenen Italienern zum Vergleich. Der Vorstellungskreis ist 
nicht enger, aber die Themen legen auf vollkommen verschiedenem Gebiete. 
Hier ist es nicht die expansive, ethnographische Weite, sondern im Gegenteile 
die unmittelbare Nahe; Stande, Handwerker Berufe; weiter aber auch Gestalten 
der Sage und der Religion, Rom, die Bibel, die interessieren; schlieBlich solche 
der Phantasie, die Allegorien. Lange bevor man in Italien von den in Fest- 
ziigen lebenden Gestalten der Allegorie verstandesmaBig abstrahierte, um sie zu 
lehrhaften Zwecken geordnet in Biicher zu bringen, haben dies, mit viel gerin- 
gerer geschichtlicher Kenntnis der antiken Herkunft dieser Gestalten, die deutschen 
Trachtenmaler schon getan. Die Frage, welchen Abwandlungen die Kostiime der 
Fama, Abundantia, Flora und dergleichen unterworfen waren, zugleich mit denen 
der antiken Gétter und Heldengestalten, um schlieBlich in das Theater des XVII. 
Jahrhunderts zu miinden, wird eine der reizvollsten Aufgaben der Spezialforschung 
sein, tberschreitet aber den Umfang dieser Schrift leider wesentlich. Hier sei nur 
bemerkt, daB natiirlich auch Ammans Theatrum mulierum u. a. ethnographische 
Tendenzen kennt, ohne die Vollsténdigkeit und den Umfang Vecellios zu erreichen. 
Seine groBe Vorliebe der Sténde und Handwerker muB ihn aber notgedrungen 


92 Jost Ammans Kartenspielbuch. Niimmberg 1588 (Neudruck Miinchen 1880). Wappen und Stammbuch, 
Frankfurt a. M. 1589 (Neudruck Miinchen 1881). Gynaeceum, sive theatrum mulierum (etc.) Francoforti 1586. 
Im Frauwenzimmer wirt vermeldt von allerley schénen Kleidungen und Trachten der Weiber (etc.) Franck- 
furt 1586 (Neudruck Miinchen 1880). Stande und Handwerker mit Versen von Hans Sachs, Frankfurt 1568 
(Neudruck Miinchen 1896). Kunstbiichlein, darinnen neben Fiirbildung vieler geistlicher und weltlicher 
Hohes und Niderstands-Personen (etc.) allerhandt Kunstreiche Stiick und Figuren (etc.) Frankfurt 1599. 

°8 Neue Kiinstliche Figuren Biblischer Historien (etc.) von Tobia Stimmer gerissen. Basel 1576. 
Kiinstliche wolgerissene Figuren und Abbildungen etlicher Jagdbahren Thieren (etc). von Tobia Stimmern 


und Christoff Maurern. StraBburg 1605. 
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auch zur komischen Figur fiihren und somit erreichen wir hier, dem Zeitgeiste 
des Jahrhunderts der deutschen Renaissance entsprechend, die gleiche Ebene wieder, 
auf der sich wenige Jahrzehnte spater Bertelli in Padua befand. Amman illu- 
striert: Geltnarr, Fressend Narr, Schalcksnarr, Stocknarr®, wovon jedoch nur der 
Schalksnarr eine komische Person genannt werden kann, die andern Typen ver- 
gegenwartigen die narrische Ubertreibung alloemeiner Eigenschaften etwa im 
Sinne des Sebastian Brant, womit tibrigens eine besondere, psychologisch-kostiim- 
liche Eigenheit der deutschen Narrensvorstellung angeschlagen wird. Der Fressend 
Narr muB seinen Dickwanst, der Stocknarr seinen Kramerkasten ebenso bekommen, 
wie etwa der Biichernarr seine Brille, und man beachte wohl, daB alle diese 
kostiimlichen Motive dem deutschen Hanswurst, der gefraBig ist, der als Kramer 
auftritt usw., von hier ab treu geblieben sind. Als kostitmliche Gemeinsamkeit 
ist aber diesen Figurinen nur die zweiohrige Narrenkappe mit Schellen eigen, 
die uns wohlbekannt ist. Nur der Schalksnarr hat dariitber hinaus auch noch das 
tibliche Narrenkostiim, Narrenhaube mit gezackten Randern und ebenso gezackter 
Doppelhose. Man wird aus dem Gesagten unschwer die psychologische Verschie- 
denheit der deutschen und italienischen komischen Figur erkennen: In Italien unmittel- 
bare Assoziation der komischen Biihnenwerte an das weitausgefiihrte und variierte 
Kostiim, in Deutschland Assoziation an karge und wiederholte kostiimliche Elemente, 
dafiir aber im weiten Umwege tiber den Begriff, der sich an die Figur kniipft. 
Uns scheint sich der deutsche Narr unaufhérlich zu wiederholen, wahrend der italie- 
nische Narr — sit venia verbo — unendlich viele Gestalten und Namen aufweist. Das 
Gegenteil war der Fall. Der deutsche Narr muBte die Vielfaltigkeit in seiner 
Leistung erst suchen, die dem italienischen sein Kostiim ohneweiters mitbrachte. 
Es ist aber aus diesem Punkte verstaéndlich, daB eine Impragnierung der deutschen 
Figur mit den italienischen Kostitmelementen sehr leicht war, da eine optische 
Typenbildung fiir einen sonst nur schwer zu umschreibenden Begriff auf dem 
Theater stets hochwillkommen ist”. 

In wtberraschender Weise aber wird man iiber die weite Giiltigkeit der 


®4 Schreibung des Originals. — Die den Schalksnarren charakterisierenden Verse des Hans Sachs 
sind auf unserer Abbildung 43 f ersichtlich. 

°° Allerdings stellt sich diese Typenbildung auch nicht in allen Fallen ein, wie gerade die dltesten 
Figurinen der Commedia dell’arte beweisen. Duchartre hat den ,personnages oubliés* mit Recht emen 
eigenen Abschnitt gewidmet. Gerade die vorhin zitierte ,petegola“ (Ruffiana) — ,vieille femme du peuple, 
triviale, bavarde, bornée au possible, mais fonciérement bonne“ (Duchartre a. a. O., S. 306) — hatte im 
héchsten Sinne zu einer stindigen Figur AnlaB geben kénnen — es war nicht der Fall, wiewohl diese 
Gestalt ,Theatermutter“ sich doch bis in die Gegenwart zieht. Was das Entscheidende fiir die Empor- 


hebung der einen und der anderen Figur bis zur Beliebtheit eines Truffaldino oder eines Pulcinella war, 
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komischen Figur belehrt, wenn man die italienischen Dokumente mit jenen 
vergleicht, die die Ubung des Schénbartlaufens in Nirnberg hinterlassen hat %. 
Das Schénbartlaufen ist eine Fastnachtsveranstaltunge wie die italienische Maske- 
raden, es stellt aber entschiedener den Ubergang zum Festzug dar, als jene. Aller- 
dings ist die darstellende Figur nicht vielfiltig wie in Italien, sondern stets unter 
dem Sammelnamen ,,ein Schempart“ begreifbar, suchte aber freilich unendlich 
viele Varianten in Tracht und auch in Bedeutung. Das regulaére Kostiim ist 
eine enganliegende Joppe und Hose, und eine runde Kappe, von gréBter Wich- 
tigkeit aber ist helle und wechselnde Farbigkeit, um die Laufer ebenso zu unter- 
scheiden und wiederzuerkennen, wie etwa unsere Jockeys. Das mi-partis ist Regel, 
erstreckt sich haufig auch auf die Kappe, auBberdem werden allerlei SpieBe, Wedel, 
Zotten getragen. Die Gestalten haben die engste Verwandtschaft mit denen des Bertelli, 
wo gleichfalls die aufgesetzten Zotten vorkommen, die seit dem Teufelskostiim — 
und eigentlich seit dem Vogelkostitm der Antike — eine haufig getibte Regel 
sind. Die regulaére Gestalt des Schénbartlaufers steht also etwa in einer Linie mit 
den kostiimierten Mannern des venezianischen Eierspieles (S. 62), und ganz ebenso, 
wie die komischen Figuren dort besondere und auffallige Erscheinungen in das 
Karnevalsleben hineingebracht haben werden, sucht auch die deutsche komische 
Figur nach besonderen Anlassen und Bedeutungen ihres Kostiims. So sind die 
auBerordentlichen und oft recht phantastischen Einzelerscheinungen zu erklaren, die 
das Heer der uniformierten Schénbartléufer begleiten: der wilde Mann®%, der 
Teufel, der Mann mit dem Eselskopf®, der Mohr, der Indianer’’, der Mann 


mit dem Vogelkopf 109 und schlieBlich die zeitgendssische religidse Satire**’. Man 


diirften wir kaum mehr erfahren — es lag wohl in genialen Vertretern des betreffenden Faches ebenso 
wie in der Laune des Publikums. 

% Wat. Bibl. Codd. 12570, Chronik von Niirnberg von der Erbauung der Stadt bis 1594, dem 
GroBteile nach bildlicher Bericht des Schénbartlaufens (a), und 12661, ebenso angelegte Ikonographie des 
Schénbartlaufens, bedeutend einfacher und weniger umfanglich (b). Der jiingst zugewachsene Cod. 311—39 
(FideikommiBbibl.) iiber den Ursprung des Metzgerstechens (Schénbarth), XVI. Jahrhundert, Anfang, deckt 
sich inhaltlich vollkommen. Abb. 35—37. 

7 a) Fol. 418, griin behangen — Moos, bartig, Brust- und Bauchpartie 6fters nackt. 

8 a) Fol. 397 v nur durch Horner kenntlich, b) Fol. 69 volles Trikot und Vogelkopf: In solcher 
Kleidung trad herein/ Ich und der liebste Sohne mein. (Abb. 36.) Auch b) aus dem Jahre 1518: Hans Flacks, 
ein Weber, Truhn auf dem Puckel, wann er anzog, so kam ein Teuffel mit dem alten Weib, die raufften 
sich. b) Fol. 409: menschenfressender Teufel. 

99 a) Fol. 417, altester deutscher Beleg fiir die Verwandlung des Zettel. 

100 SchluBbild von b). ,,Mit diesen zweien Glocken hab/ Der FaBnacht ich gelaéut zu Grab.“ 

£02) Holea7s x. 
102 Ich war umbhingt mit AblaBbrief/ Also ich mit dem Schempart lief,‘ 
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erkennt wohl, aus welchen Regionen der deutsche Humor des Jahrhundertes 
seine ,,typischen“ Figuren bestreitet: aus der Naturphantastik, die ein Grundgut 
der Zeit war und spiiter mit viel Erfolg in die Bilder der Niederlander tiberging, 
wihrend sie sich in Deutschland mit der Allegorie vermischte, allenfalls mit 
etwas bescheidener Satire. Die Allegorie, wie wir wissen, dem italienischen Fest- 
zug besonders zu eigen, fehlt auch hier nicht vollig, wie die zahlreichen ,,Fest- 
wagen” beweisen, deren sténdige Motive der Schalksnarr’*%, fiir sich oder mit 
anderen Narren beladen, oder auch jene verzehrend, der Venusgarten **, das Gliicks- 
rad, die Kanone, die Narren schieBt, der Elefant, die Tiirme, an denen Narren 
bauen'®, der Héllenwagen, das Héllen(Narren)schiff’’, der Drache’® und ahn- 
liche Ergebnisse eines einfachen, aber starken Humors, die denn auch als ganz auBer- 
ordentlich empfunden sein muBte, um in diesen Chroniken festgehalten zu werden. 
Der militarisch-ritterliche Zug eines Turniers fehlt nicht, er ist aber hier ganz 
biirgerlich geworden, ein »Stechen“, und die Kostiime demgemaB ins Derb- 
theatralische, wir wiirden beinahe sagen ins Dilettantische, verzerrt’”. 

Und nun sei diesen Schénbarten die Bedeutung eines italienischen, floren- 
tinischen Festzuges der Wende des XV. Jahrhundertes gegeniibergestellt. Der Trionfo 
war ungleich literarischer, figural reichhaltiger und im ganzen in die viel voll- 
endetere Sphiare der Hochrenaissance gehoben. Noch heute muB es Staunen 
abnotigen, welch eine unendliche Fille von darstellerischen und auch dichte- 
rischen Motiven diese Sammlung des Lasca’® enthalt, die Goethe bekannt und 


fir Figuren des Mummenschanzes anregend war. Es fehlen nicht die Be- 


103 a) Fol. 397 von Schalksnarr mit zwei Schellen an der Miitze. Diese Form immer an den Fest- 
wagen, unter den Schénbarten selbst nicht. 

1025) Fol 58: 

ECoeD) Olena: 

epoca) iE olea@: ve 

107 ) 48. Also tatsachlich ein ikonographischer Beleg des mit Narren bevilkerten Schiffes, Sfter 
auch in der Bedeutung: Holle, wie alle diese Festwagen von Narren begleitet oder besetzt sind. 

108 a) Fol. 374. Der Drache ist eine die deutschen und italienischen Festziige verbindende Figur. 

109 Hier erscheint das militaérische Kostiim fast zum erstenmal theatralisch verwendet, denn die 
Teilnehmer der mittelalterlichen Turniere waren doch selbst Ritter, hier aber ,,fiimehme Biirger“. 
Welchen Wandlungen das militérische Kostiim unterworfen ist, um auf diesem Wege endlich auf die 
Biihne zu gelangen, ware eine hochinteressante Detailfrage, auf die wir hier leider verzichten miissen. 
GewiB ist, was ja dem Betrachter auch am friihesten einleuchtet, da®B die zweckmaBigen Elemente bei 
dieser Wandlung den auffalligen und schmiickenden, also vornehmlich den heraldischen Elementen, wichen. 
— Eimer der ang. Codd. hat einen Anhang solcher Kostiime, dem Stechen ganz gewidmet erscheint Nat. 
Bibl. Cod. 12585, ein niirnberger biirgerliches Turnier von 1546. 

1° Tutti i trionfi, carri, mascherate o canti carnascialeschi andate per Firenze (etc,) fino al 


anno 1559 (etc.), Cosmopoli 1750. 2 Bde. 
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rufe™, die mythologischen F iguren'”’, die Allegorien, Tod und Teufel’’5, die Narren 
als solche’*, aber auch eine Reihe weit hergeholter Personifikationen, die dem 
Naturgefiihl, der Geschichte, der Aktualitat entsprangen"'. Diese Kunst darzustellen, 
auf die Festzugsszene zu bringen, ist wahrhaft immens, man bedenke, daB die 
Sammlung des Lasca wohl an 500 verschiedene Triumphlieder enthalt, von denen 
jedes einer anderen Wesenheit, einer anderen dargestellten Figur zukommt. Hier 
macht sich ein Reichtum theatralischer Abstraktion geltend, wie er auf dem 
Theater vielleicht wirklich nur in den Komiédien Shakespeares wiedergewonnen ist. 

Die stark literarische Form dieses Festzugs mag es veranlaBt haben, dab 
jene Gruppe von Dokumenten, die uns an dieser Stelle besonders interessieren 
wiirden, leider zu den Seltenheiten gehéren. Beschreibungen, aus denen man das 
Kostiim der Festziige entnehmen kénnte, sind nicht allzu haufig’®, und ikono- 
graphische Berichte zahlen zu groBen Seltenheiten. Es ist begreiflich, daB eine 
viel héher gelangte darstellende Kunst diese Gestalten in sich aufnahm und 
veranderte, die in Deutschland noch ihre vollig naive Wiedergabe finden konnten. 


Wir wahlen, um tunlichst zeitgenéssisch zu bleiben, die prachtvollen Radierungen, 


111 Astrologhi, Cacciatori, Calzolaj, Facitori d’olio, Garzoni di Calzolaj — wohl die erste Fixierung 
dieser dem Theater lange populdren Figur — Lanzi aller Art, Mercanti aller Art, Navigante, Pellegrini, 
Pescatori, Stampatori di Drappi, Venditori di Fiori (iiber diese Figur vgl. Gregor, ,,Denkmiler des 
Theaters“, Miinchen s. a., Bd. I, Textteil) etc. 

112 Bacco e Arianna, Minerva, Ninfe u. v. a. Elementi. 

118 Eta, Fama e Gloria u. v. a. Buffoni e Parasiti Meretrici. 

114 Pazzi, Zanni e Magnifichi u. a. 

115 Anime dannate, Impoveriti per le Femmine, Funghi, Lauro, Pincochere andate a Roma, Scienze 
Mattematiche, Simulatori u. v. a. 

116 Tie dieci Mascherate delle bufole mandate. In Firenze il giorno di Carnevale L’anno 1565. 
Fiorenza 1566. Eine auBerordentlich detaillierte und von hoher Anschaulichkeit dieses Zeitalters getragene 
Schilderung, mindestens ein halbes hundert Gestalten des Festzuges sind genau beschrieben. Wir setzen 
die Beschreibung der Masken des 4. Zuges hieher, schon darum, weil wir darin — der griine Hut — 
die ersten Anklange an ein Kostiim finden, das mit der wienerischen komischen Figur der Folge sich sehr 
gut vergleichen lieBe. (A. a. O., S. 25.) Haveva ciascheduna di ella in testa um bizzarro cappeletto di veluto 
verdo finito con passa mano d’oro, e tutto pieno e ornato di vari fiori, e di seta, e d’oro maestrevolmente 
compartiti: sotto al quale si scorgeva una cappelliera di seta verda con la maschera apresso del medesimo 
colore. Sopra le spalle a foggia d’una goletta haveva ancora di veluto verde un vago ornamento finito 
co’medesimi passamani d’Oro, e pieno di fiori di setaet oro come di sopra. Il busto, e le maniche erano 
di tela d’oro con fondo giallo, ornato di spighe d’oro. Le falde di detto inbusto erano di tela d’oro con 
opera verde, sopra d’elle quali erano tralci di vite con vue, e pampani. In gamba havevano stivaletti di 
cuoio d’argento, con fiocchi de neve, e ghiaccio maestrevolmente composti. E nella destra mano portavano 
i pungetti d’oro con una serpe in sommo che in bocca si pigliava la coda. I cavallici dette maschere 


erano coperti di teletta d’argento con opera rossa con penacchi alla testiera del cavallo, e staffe d’argento 


e altri finimenti laborati della medesima teletta. 
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die Gualterotti der Hochzeit Franz von Medicis gewidmet hat'’’. Die Blatter 
stellen dar: Elefantenwagen, Lanzi, architektonischer Léwenwagen, Drache, Maga 
auf Ungeheuer, Muschelwagen mit Nymphen und Heroen, Schildkréte, apolli- 
nischer Drachenkampf, Meergétter, wilde Meergottheiten mit Delphinen, Trireme. 
Weit tiber das hinaus, was hier angefiihrt werden kann, entfesselt die mitfol- 
gende Beschreibung‘ tatsichlich den ganzen Reichtum und die ganze, durch 
Gegenwart und dargestellten Mythos verwobene Phantastik der Lieder des Lasca. 
Beachtet man aber die vorgefiihrten Figuren genauer, so kann man einen prin- 
zipiellen Unterschied gegeniiber jenen des Schénbartlaufens im Grunde nicht 
finden — wobei natiirlich stets die absolute Differenz des kulturellen Niveaus 
abzurechnen ist. Wie dort ein starkes Naturgefiihl, nur da es hier begreiflicher- 
weise maritim getont ist; wie dort das Interesse fiir natiirliche und mytholo- 
gische Merkwiirdigkeiten, wie dort schlieBt ein Turnier das Ganze ab. Als Neues 
ist tatsichlich nur das mythologische und allegorische Element, einer héheren 
Kultursphare entsprechend, aber nicht wesensfremd, hinzugetreten. 

Ihren Héhepunkt erreicht die Entwicklung in jenen groGen Festziigen, die 
das ganze XVII. Jahrhundert erfiillen und deren Motive zwischen Deutschland 
und Italien einheitlich sind, ja andere Lander soweit einschlieBen, daB bei ihnen 


von einer einheitlichen europdischen Kunst sehr wohl gesprochen werden kann. 


117 Feste nelle nozze Del Serenissimo Do. Francesco Medici (etc.). In Firenze 1579. 

us Als Gegenbild des vorangegangenen Zitates sei die Beschreibung einer mythologischen Erscheinung 
erwahnt (a. a. O., S. 48, unsere Abb. 84): Veniva la Regina de’mari sopra un delfino domato, che egl haveva la 
brighia, e la sella, e con l’una egli sosteneva il regale peso, con l’altra ubbidiva alla regale yolanta; era la sua 
figura d’argento nel cui rilievo si vedevano scolpire le scaglie, incavato gli occhi, rilevati gli orecchi, e’l 
naso, e naturalmente fatti; la sua attitudine era ritorta, e sopra marine acque ondeggiante, si che di eguale 
grandezza il piu bello non vi fu, ove essendi egli bello, la Regina bella aggiugnevano maraviglia a mara- 
viglia. I quattro cavalieri sotto nome di Marini Dei venivano sopra Delfini a quello simigliante al tutto, se 
non che piu feroci parevano, ai quali i Cavalieri quasi loro destrieri fussero, davano con le spina di pesce 
di sproni, e loro reggevano il freno con una delle mani, perche con l’altra portavano il tridente in su la 
spalla. Era Vhabito di questi ricchissimo, perche benche e’fussero delle buone armi armati, nudi uomini 
marini piu presto parevano, perche sopra vi era molto maestrevolmente accomodata tela d’oro turchina 
in forma di scaglie profilate di trine d’argento e queste erano sopra il petto, e sopra le reni, perche 
sopra le spalle, e sopra i fianchi, e intorno allo stocco di si allargavano. e distendevano quasi foglie 
d’Acanto, ale di pesce marino, e non piu scaglie, e sopra ’omero coprivano e facefano ufitio di spallacio. 
Man mag aus diesem Beispiele den Stil dieser Beschreibungen wenigstens einigermaBen erkennen: er ist 
addierend, Teil fiir Teil wird das Kostiim geradezu zusammengetragen, wobei mit sichtlicher Freunde bei 
den prunkvollen Partien verweilt und das Gold in verschwenderischer Weise erwahnt wird. Einen 
Unterschied der deutschen und italienischen Beschreibungstechnik gibt es darin eigentlich nicht. Strophen 
der gesungenen Festlieder, in Italien oft Stanzen von groBer Schénheit, sorgen dafiir, die Beschreibung 
nicht allzu einformig zu machen: in der Tat erreichen diese Darstellungen durch die Vereinigung einer 


detaillierten Beschreibung, der Gesénge und der Kupferstiche erst anschauliches Leben. 
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Sie sind auch kostiimlich eine Verbindung der nérdlichen und siidlichen Sphire, 
neben den allegorischen Figuren der italienischen Renaissance passieren in ihnen 
auch die wilden Manner und Schénbiarte einer nérdlichen Phantasie. Soweit 
ware der groBe Festzug, Trionfo des XVII. Jahrhunderts, noch mit den MaBen 
friiherer Zeiten zu messen, wenn nicht ein neues Motiv hinzukaéme, das seine 
ganze Bedeutung, wenn nicht verschiebt, so jedenfalls bereichert. Das iilteste Bei- 
spiel, das uns zuganglich war, ein ,,Festzug zu Ehren dem hl. Jakob“™9 steht 
stilistisch etwa auf einer Basis mit den Schempartbiichern, man erkennt wilde 
Manner neben Allegorien von Tag und Nacht, der Musik und Gottergestalten, 
wie den von Venus gebandigten Mars — was sehr naturalistisch durch eine 
ziemlich schwere Kette wiedergegeben wird — gleichzeitig aber auch Festwagen 
mit frommen Motiven, wie der Traum Jakobs, was alles auf die gleiche primitive 
Weise dargestellt wird. Diese Vermischung von Bedeutungen weist sehr auf den 
schaubaren Sinn des Jahrhunderts, das sehr bescheidene Kostiim auf eine groBe 
Primitivitét des Ursprungs. Es verdient Interesse, daB die komische Figur, Narr 
und Narrin, im Festzuge nicht fehlt. Einen bedeutenden Schritt nach vor aber 
zeigt die starke Verwendung des soldatischen, militérischen Motivs; Mars ist von 
Landsknechten begleitet, die, so gut es geht, das soldatische Kostiim tragen, auch 
bewaffnet sind. Die Kanone kam ja schon im Schempartlaufen vor und der 
italienische Festzug kannte die Lanzi in seiner Verherrlichung aller Berufe. Von 
nun aber fangen die militérischen Kostiime an, eimen besonderen, wir méchten 
sagen, historisch-politischen Sinn zu bekommen, der ganz unvermittelt ein theatra- 
lischer wird. Der Gedankengang bei dieser interessanten psychologischen Bedeu- 
tungsverschiebung des Kostiims ist etwa der folgende: Da der Festzug der Haupt- 
sache nach sich in den Begriffen des antiken Rom (Triumph Caesars) bewegt, 
ist auch das militérische Kostiim in diese Zeit zuriickzuverlegen. Die Vermischung 
jenes primitiven Stiickes, das — etwa in der Weise eines Schmierentheaters — 
Mars von Landsknechten begleitet sein lieB, ist zu reinigen, Rémer bilden den 
Kern des Festzuges und darum ist die Hauptperson, also die fiirstliche Persén- 


lichkeit, um derentwillen und fiir die der barocke Festzug veranstaltet wird, in 


119 Qsterr., Wende des XVI. Jahrhunderts. Das Kostiim ist stellenweise biuerlich und deutet auf 
einen kleinen Ort. Ritter tragen ein Lederkoller, darunter Hemd, Frauen einen langen, zumeist griinen 
Rock, helmartige Haube. Wilde Manner in der Form der Schemparte, Brustpartie nackt, Kopf laub- 
bekranzt. Der Narr ist in bunte Streifen gekleidet, was sein Kostiim in ganz erstaunlicher Weise dem 
Harlekin anndhert. Stunden, Nacht und Tag. Affen, ganz im Fell, wie in den mittelalterlichen Drolerien. 
Die Allegorie ist primitiv. Der Wagen der Nymphen (Sirenen?) ist ein viereckiges Becken, darin die 


Darstellerinnen vollig unbekleidet musizieren sollen (Abb. 87) etc. 
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der Rolle eines rémischen Imperators. In dem Augenblicke aber, wo diese kostiim- 
liche. Grundlage angenommen wird, entsteht auch fiir die anderen Teile des 
Festzuges die Notwendigkeit einer speziellen Einstellung dazu: soll GleichmaB 
und Ruhe ausgedriickt werden (also insbesondere: Leichenziige), so sind die 
begleitenden Allegorien solche der guten Eigenschaften des Imperators, nicht 
beziehungslos angehauft wie frither ; soll der Festzug zugleich einen Widerspruch 
und Kampf (Turnier, Ringelrennen, Quadrille) zum Inhalte haben, so miissen 
seine anderen Teile eben entsprechend kostiimiert sein, um vom Imperator not- 
wendig besiegt werden zu kénnen. Von der Aufnahme dieses theatralischen 
Motives an wird auch der urspriinglich erdkundliche Sinn des Festzuges politisch 
verschoben: man interessiert sich fiir Afrika und Westindien nicht aus allgemein 
ethnographischem Interesse, sondern auch darum, weil dem Imperator diese Lander 
unterworfen sind. Dieses politisch-kostiimliche Element kann sehr stark werden, 
wenn zeitgendssische politische Vorgange sich im Festzug widerzuspiegeln beginnen. 
Wir wiahlen ein Stiick als Beispiel, auch aus dem Grunde bemerkenswert, weil 
es sehr weit von den bisher betrachteten Beispielen abliegt: das fiir Carl XII. in 
Stockholm veranstaltete Turnier’®. Das ,,Primum agmen™, das vom Kénig gefiihrt 
wird, ist als ,,Romanorum“ bezeichnet, die anderen drei nach der Reihe Tur- 
carum, Polonorum und Europaeorum vulgaris. Es eriibrigt sich, die fiir 1672 
entscheidenden politischen Motive zu nennen, die Schweden bis an die Schwelle 
Asiens gefiihrt haben und sich hier im Festzuge ausleben. Dabei ist die inter- 


essanteste Stilvermischung zu beobachten: Tragen die ,,Rémer“ ein Kostiim, wie 


die Barockzeit eben antikes Kostiim sah — hohe Schuhe, langes Panzerwams mit 
freien Armeln, gewaltiger Helmbusch — so haben volkskundliche Motive die 


anderen zeitlich naherlegenden Kostiime demgegeniiber doch bedeutend gesaéubert™. 
Es tritt also zunachst eine Stilvermischung historischer und ethnographischer 
Kostiime ein, die noch Vecellio undenkbar gewesen wire, auBerdem aber wird 
der Festzug —— nicht, wie gewohnlich behauptet wird, die ‘italienische Oper — 
neuerdings Anregung zur Entfaltung historischen Kostiims, wie wir es seit den 
antikisierenden Kostiimen der Darstellungen der Passion eigentlich vermiBt hatten. 

Es ist aber durchaus nicht nétig, daB politische Motive einseitig ausgewertet 
wiirden, auch das ethnographische Interesse tritt ebenso maBgeblich auf, wie wir es, auf 


120 Certamen equestre caeteraque solemnia (etc.) (Stockholm 1672). 

1 Roémische Kolonialvélker in Schuppenpanzern und Kopffellhaube. Musik und Fackeltrager in 
prachtvollem rémisch-barocken Kostiim. Tiirken, sehr bedeutend einfacher, gleichfalls mit afrikanischen 
Nebenvolkern. Polen erstmalig mit Federn an der Schabracke, Kostiim zeitgendssisch. Ebenso die Kostiime 


der anderen Europaer. 
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einer tieferen Basis, in der Renaissancezeit kennengelernt haben. In dem erdBten 
Beispiel einer Quadrille, die uns auch noch stilistisch als Vollendung des fran- 
zosischen Biihnenkostiims des XVII. Jahrhunderts interessieren wird, dem Fest- 
zuge Ludwig XIV., treten neben Roémern Tiirken, Inder und Amerikaner auf. 
Die politische Verbindung so disparater Vilker wire nahezu schon sinnlos, wenn 
nicht die Freude am Schaubaren so verschiedener Kostiime — es werden natiir- 
lich absichtlich die buntesten gewahlt — eine hdhere, rein theatralische Einheit 
hineinbringen wiirde’®’. Ihren Héhepunkt erreicht diese Art der Kostiimierung, 
wenn der ganze Festzug ein politisches Ereignis wird und auch die Allegorie, 
noch neben der Auswirkung der guten Eigenschaften des Gefeierten oder ganz 
iiber diese hinaus Zug um Zug einen politisch-aktuellen Nebensinn gewinnt. Als 
gréBtes Beispiel dieser Art kann die Pompa triumphalis Ferdinandi <Austriaci 
gelten*, auch sonst eines der gréBten Beispiele der Festliteratur, das seine 
Bedeutung nicht so sehr wegen seines Umfanges, sondern wegen der Mitarbeit 
des gréBten allegorischen Kiinstlers der Zeit, P. P. Rubens, als Inventor der 
Allegorien und ihres Kostiimes erhalt. Nicht nur die Aufeinanderfolge des Arcus 
Lusitanici, Philippi, Ferdinandi, Monetalis mit ihrer tiberschwenglichen Zusammen- 
wirkung der Architektur und des Kostiims, die kaum von einem andern Zeitalter 
erreicht, ja versucht worden ist, aber auch die eingeschobenen Allegorien der 
Aufrichtung der Belgia und des aus dem Janustempel hervorbrechenden Krieges 
sind ausschlieBlich politisch zu werten. Ihnen gegeniiber steht die reine Huldi- 
gung des Porticus Caesareo Austriaca, wo gleichfalls das Kostiim den Hauptanteil 
an der imposanten Wirkung eines Triumphbogens nimmt und das Amdyxa Onwy 
(Duodecim Deorem Consentium), welches wieder ganz nach der uns bereits wohl- 
bekannten Allegorie der vorziiglichen Eigenschaften des im Festzuge Gefeierten 
zu werten ist.’** 


122 Courses de Testes et de Bague faites par le Roy (etc.) en l’Année 1662. Uber die Kostiime, 
héchste Vollendung des Barockkostiims iiber die historisch-ethnographische Grundlage hinaus, vgl. S. 86, 
Amerika gibt Veranlassung zur unerhérten Entfaltung des ,wilden Mannes“, Blatterkostiim. 

128 (Antverpia) apud Aertssens et G. Lesteenium. Ein starkes Bestreben, ein antikes Kostiim zu 
gewinnen, herrscht hier nicht. Ritterliche Kostiime mit dem Federhut der Zeit und des Ortes neben antiki- 
sierenden oder Aktfiguren. Auch architektonische Details (Hermen, Karyatiden) sind beliebt. Fiir die frei- 
ziigige, aus einem ungeheuren Formenschatze schépfende allegorische Kunst des Rubens besonders der 
formschéne Bogen: Herkules prodicius. 

124 Als Beispiel einer Beschreibung: Apollinis simulacrum fingitur Citharam manibus tenens, quasi 
sol sit Harmonia universi. Arcum sinistra gestat, cui Python serpens, eius telis interemptus, est circum- 
volutus. Pharetra cum sagittis eius lateri adhaeret. Lauro Delphica coronatus est, intonsus, aureoque 
capillitio conspicuus, quo Solarium radioru, fulgor denotatur. Atque ideo etiam ypu7oxm yas, Auricomus, 


dictus teste Macrob. lib. I. Saturnal. cap. XVII. (a. a. O., S. 87). 


Ga 


Bei diesem Gestaltungsreichtum des Zeitalters, der das Kostiim nicht nur 
als eines der Motive kennt, sondern seine Wirkung immer mehr und mehr darauf 
stiitzt, ist es nicht zu verwundern, daB auch, und zwar etwa ebenso haufig, der 
umgekehrte Fall eintritt, da namlich ein politischer AnlaB zu einer durchaus 
reinen, von keinem auBerkiinstlerischen Zwecke getragenen allegorischen Gestaltung 
fiihrt, also jene Falle, in denen wir dem barocken Zeitalter um seiner groB- 
artigen und uneigenniitzigen l'art pour Vart-Entfaltung willen unsere Bewunde- 
rung besonders zuteil werden lassen. Als solches Beispiel kann gemeiniglich der 
berithmte Wasserfestzug des Dogen gelten, der gleichfalls zu einer grandiosen 
kostiimlichen und allegorischen Entfaltung der Prunkgondeln fiihrt, ohne daB, 
neben der selbstversténdlichen Betonung der Herrschaft Venedigs tiber das Meer 
und alle seine Bewohner, auf Politisches angespielt wiirde’’. Das hier angezogene 
Stiick gibt iiberdies einem Gedanken in einfacher Weise Ausdruck, der im Fest- 
zug Regel ist: auf jeder Gondel fahren zwei Maskierte im Kiele mit, es ist 
dieselbe Teilnahme der komischen Figur am Festzuge, die durchaus beobachtet 
werden kann (vgl. S. 65, 69 u. a.). 

Um einen Gradmesser fiir die Verteilung all dieser reichen Motivik zu 
gewinnen, wird es sich empfehlen, eines der Festzugsbeispiele Bild fiir Bild 
durchzugehen, und die kostiimliche Beliebtheit des einen und des andern Motives 
daran zu tberpriifen. Wir wahlen hiezu eines der imposantesten Beispiele dieser 
Literatur, den Stuttgarter Festzug 1671'°, der in g2 Tafeln die ganze Aufeinander- 
folge filmartig sehen laBt, auBerdem in detaillierter, aber nicht uniibersichtlicher 
Beschreibung festhalt. Die Darstellungen sind nicht weniger kiinstlerisch, als die 
der etwas breiten, flachen Stecher des Rubens, sie sind aber auch darum vorzuziehen, 
weil ihnen die tiberschwengliche Phantastik der meisten dieser Kiinstler fehlt, aus 
denen bisweilen die wirkliche Gestaltung kaum mehr entnommen werden kann. 

I, (1—4.) Ritterlicher Aufzug von Posaunenblésern und Partisanentragern, 
schlichtes Kostitm mit langem Rock, vorn verschniirt, Hose mit Masche am Knie, 


Federhut. Keinerlei Ubertreibung (undurchbrochen), maBiges Zimier. 


85 Giuocchi festivi militari (etc.). In Venetia 1686. Gondel der Venus und des Mars, des Glaukos 
(Ruderer im Schuppenkostiim!), der Diana (Abb. 94), der Juno, der Athene. Besonders dieses letztere 
Fahrzeug in der Durchfiihrung der Bliattermotivik, die das Ganze iiberzieht, héchst reizvoll und bereits an 
der Wende vom barocken Geschmack zum Ornamentalen, Durchbrochenen, Spitzenhaften venezianischen 
Rokokos, aber gleichwohl durchaus allegorisch. Die Maskierten stets in Pluderkleidern mit Federhut, andere 
Figuren bereits in der Allongeperiicke. 

196 E. v. Hulsen, Aigent'iche Wahrhaffte Delineatio (etc.) auffzug und Ritterspielen (etc.) Joh. Fr. 
Herzog zu Wirttemberg, Stuttgart 1617 (vgl. Wr. Sz. K. I., S. 61) (Abb. 88, 90, 92). 
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(§5—10.) GroBe Herzen, die auf Felspostamenten stehen und iiber und iiber 
mit Ohren und Augen(!) bedeckt sind, verhtillen die Blaserinnen, ein besonders 
groBes, mit dem Symbol der Hinde, den Veranstalter Johann Friedrich v. Wiirt- 
temberg in dem bekannten rémischen Kostiim. Die Allegorien der Victoria, Con- 
stantia, Fortitudo usw., begleiten zu RoB. Das Kostiim dieser Allegorien ist wieder- 
kehrend eine lange Jacke tiber dem Rock, die an Armeln und unterem Saum 
geschlitzt ist, die Unterscheidung erfolgt dariiber hinaus nur durch die diversen 
Attribute. 

(21—12.) Den BeschluB machen Rémer im Harnisch, die ihre Rosse fiihren, 
bei diesen tibergeht der Lederkoller an Arm und Saum in Platten, die an Stelle 
der obengenannten Schlitze der weiblichen Allegorien treten. 

Il. (1.4——19.) Eime Wiederholung des ersten Teiles unter Hervorhebung des 
Mercurius, in etwas reicherem Kostiim, statt der Herzen bilden zwei Festwagen 
(Musik und Chronos) Abwechslung. 

(20.) Eine heitere Figur, die schon friiher anklang (hohe Spitzhaube mit 
kleiner Quaste), tummelt die Rosse. Auch in dieser Figur das gleiche kostiim- 
liche Motiv der geschlitzten Enden, hier spitz geschlitzt, in heiterer Form. 

(21— 22.) Reiter und Reiterinnen rémischer Tracht. 

III. (24—30.) Das Schema: Blaser — Reiter — Festwagen ist beibehalten, 
die Kostiime ins Derb-Heroische gefiihrt. Bekraénzte Rémer, die Palmen tragen, 
blithendes Laub als Zimier. Auch das Kostiim der Frauengestalten, die ihre Rosse 
fiihren, wird herber. 

IV. (451—37.) In feinstem Gegensatz zu dem vorangegangenen ritterlichen 
Aufzug ist dieser ganz den Naturgottheiten gewidmet. Waldgottheiten, nackt, 
umkranzt, bisweilen mit Eselsohren(!), fiihren die Hindin, blasen die Fléte (Abb. 88) ; 
auch gehérnte Faune erscheinen, allerlei Kurzweil treibend. 

34. Wagen des Einsiedels und der schlafenden Ritter. Die Feinheit, mit der 
diese dem Naturleben angehérenden Partien inmitten der ritterlichen eingefiigt 
sind, muB bewundert werden. DemgemaB folgen auch 

(545—37.) Ritter auf Hirschen und Waldgottheiten, die die Rosse tummeln, 
in reizvoller Verwechslung beider Motive. 

V. (39—42.) Der Aufzug streift das biirgerliche Element. Fackel- und 
Laternentrager, Stadtadel. Kostiim niederlindisch, enge Joppe mit Krause, breiter 
Hut, gepumpte Hose. 

VI. (45—47.) Es beginnt der mythologische Teil in Flammen- und Sonnen- 


kleidern, Sybillen. Das Kostiim der mannlichen Figuren fallt in Streifen (Flammen), 
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was sehr an das gefleckte Kostiim des Harlekins oder an das_ Blatterkostiim 
exotischer Festzugspartien gemahnt. 

VII. (49—53-.) Christliche Mythologie herrscht vor. Musik seltsamerweise mit 
Fratzen an Knie und Hinterteil, wie der mittelalterliche Teufel. Nochmals Einsiedel, 
diesmal christlicher Heiliger in Infula unter Schlangen und Gewiirm. Priester und 
MeBner. Heitere Figuren in einer Art Pagenkleid, mit Federn an der Kappe. 

VII. (55—58.) Hier wendet sich das friither angeschlagene Naturgefihl zur 
Jagd. Kostitm mit Hut und Felliiberwurf, stellenweise Jagdkappe. 

IX. (60 —65.) Diesen Teil fiillt grotesker Humor. Die Teufel tragen Schuppen- 
kostiime, Schwiinze und Hérner an den Miitzen. Die komischen Figuren Pluder- 
kleider, die vollkommen an die komische italienische Figur erinnern — frithestens 
bei Bertelli — und Schuppenmiitzen. Das alte Motiv des gebéndigten Mars kehrt 
wieder, nur vergaB man schon, um welche Gottheit es sich dabei handelte und 
14Bt daher, in vereinfachter Form, den Teufel, der auf einer Art Widder reitet, seiner- 
seits die Vernunft hinter sich herschleppen’”’. 

X. (67—72.) Schalksnarrenschlittenzug. Es ist die nordisch-niederlandische 
Form des Schlittenzuges, die aus dem Renaissancefestzug (Burgkmairs Narren- 


ies 


wagen die Begleitung jedes Schlittens durch die Figur des Schalksnarren auf- 


nimmt. So ist in Venedig (s. 0.) jede Gondel durch heiter Maskierte begleitet. 
Das Schalksnarrenkostiim ist das iibliche, mit drei Miitzenschellen. Die Tracht 
der Frauen auf den Schlitten ist biirgerlich. 

XI. (74-—76.) Eine Reihe leicht erkenntlicher Allegorien, in der Richtung 
Zeit — Stunde — Gestirne”’. Die in 5—10 geschilderten Frauentrachten machen 


sich wieder bemerkbar. 


1 Hier ein Beispiel der phantastischen Diktion des Beschreibers: Auf sie erschiene der groBe 
Maister-Teufel selbs. Sein erbares Klaid mit Gold gesticket / kondte den herfiirhangenden Schlangen und 
Scorpion Schwantz/ seine rauhe bratzende FiiBe / und also den Schalck nicht gar verhahlen: Sein falscher 
Doctor-Hut kundte zwar sein Haupt / aber weder seine Horn noch seine fewrige/ wie Fensterscheiben 
groBe Augen; und sein philosophischer Bart nicht seine scharpfe schidliche Zahne verdicken. Sein Pferd 
(ein seltzsamens Thier) war mit einer schwartzen/ und mit Mascken-Brillen/ Goldstiicken und anderen 
dergleichen seines Lebens und Wandelns Kenn-zaichen tibersetzten Déckin geschmiicket / und sein Haupt 
mit groBen Hornen gewafnet. Aber anstat eines schwaifs / schlaifte es einen langen Fuchsschwantz. Er / 
der Reittende Teufel fiihrte (neben einer Satteltaschen, darinnen seine Kiimsten und Verzeichnussen deren 
Namen/ deren ime gantz widrige Aufrichtigkeit er zu verfolgen uns auB dem Hofe zu beiBen fiir 
genommen) in seiner Rechten ein Banier, damit er in etlichen eingeschriebenen Reymen alle redlichen Leut 
bochte / und mit seinen habenden gehiilfen / namlich Gunst / Gewalt / Fuchsschwantz und Gelt trotzte. Abb. 92. 

48 Im Triumphzug Maximilians. Wohl die vollendetste deutsche Narrensvorstellung der Renaissance. 

° Auch diese durchziehen Festzug, Oper und Ballett. In dem 1665 von Ludwig XIV. getanzten 


Ballett: ,La naissance de Vénus“ sind den Stunden Strophen zugeteilt. 
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XII—XIV. (78—85.) Diese drei Teile des Festzuges bieten wenig mehr Neues. 
Dudelsackblaser. Die Bauerin mit dem Eierkorbe wird von Reitern umgeworfen, ein 
uraltes derbkomisches Motiv. Knappen, Bauern, Ubergang ins Lindliche ; demgemaB : 

(86.) Wagen der Feldfruchtbarkeit (Ceres Abb. 9 1) mit Ahrenkranz, Friichten usw. 

(87.) Hippokrene, beliebt zu Festzugsschliissen. 

(88—go.) Zusammenfassung und Aufzug zum Ballett: Felsentheater, Faune 
und Einsiedel, Fackeltrager, schlieBlich 

(g0—92.) ohne Bezeichnung: Ringelrennen. 

Man wird aus dieser Ubersicht, bei der wir absichtlich nicht immer der 
etwas verwirrenden Beschreibung des Esaias von Hulsen folgten, sondern der 
kostiimlichen Erscheinung der Figuren, nicht nur den auBerordentlichen Reichtum, 
sondern auch die geradezu obstinate Motivik dieser Erscheinungen entnommen 
haben. Sie setzt sich regelmaBig zusammen aus: 

Antike Reiter; 

Musik, auch in Allegorie, Sirenen, Nymphen; 

Allegorie prachtiger Eigenschaften; 

Berufe, besonders solche in Umgebung der Natur (Jager, Bergleute, Gartner, 
Hirten) ; 

Christliche Symbole, besonders Eimsiedel, Magdalena und dergleichen (Felsen- 
theater), also ebenso mit Naturverwandtschaft ; 

Waldmenschen, wilde Manner, Faune, Baren mit Treibern; 

Komische Figuren, Schalksnarren, Teufel, 
womit der Ideenkreis der Festziige des XVI. Jahrhunderts so ziemlich um- 
rissen sein diirfte. Einen prinzipiellen Unterschied zwischen diesen Figuren und 
denen der Oper gibt es nicht, in ahnlicher Weise, wie dies bei der ‘Theater- 
dekoration (vgl. Wr. Sz. K. I, S. 41 u. a.) der Fall ist, tibergeht der Festzug 
auch kostiimlich in die Sphare geschlossenen Biihnenraumes. Es wird dort natiirlich 
die gleiche Auslese zu erwarten sein, wie sie tibrigens auch in anderen Ge- 
bieten, so zum Beispiel durch die Romanliteratur des Jahrhunderts getroffen wurde, 
die gleichfalls solche Motive aufnahm; jedenfalls aber durchlaéuft der barocke 
Festzug, bildlich gesprochen, in voller Breite sein Zeitalter, um tiberallhin Motive 


und Krafte auszustrahlen*®. 


180 Hier entspringt die Vorliebe fiir den Naturberuf, den Hirten und Schafer, die eineinhalb Jahr- 
hunderte anhielt und aus der Derbheit des Festzuges ihren Weg in eine lyrisch-sentimentale Stimmung 
nahm, hier die ungeheuren Naturschilderungen des Gryphius und die Begeisterung fiir den Bergmann, 
die bis auf Novalis fiihrt. 
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Man diirfte in der Annahme nicht fehlgehen, daB ahnliches auch fir 
Literatur und Malerei des XVI. Jahrhunderts zu erweisen sein wirde, in 
unserem Falle sind jene Beispiele am besten hiezu geeignet, die neben dem Festzuge, 
sozusagen mit gleichem Materiale, auch Opernauffiihrungen beschreiben. Beim 
»Churfiirstlich Bayrischen Freudenfest“ des Jahres 1662'* gehen Oper und 
»Kopffrennen“ gemeinsam in dem zu diesem Zwecke erbauten Turnierhause 
vor sich und es ist wohl sehr charakteristisch, daB sowohl Oper als Festzug, 


sogar das Feuerwerk, in Szenen abgeteilt wurde. Die Motivik des Kostiims ergibt 


folgende Ubersicht : 


Oper Festzug 
Rémer Romer, Afrikaner, Inder, Tiirken 
Allegorie, Pegasus, Kentaur, Bacchus dsgl. auf Festwagen, von Naturgottheiten 


begleitet, Kentaur, RoB des Neptun 


Wassergottheiten Baren, Schlangenmanner 
Holle Hdéllenrachen, fliegende Schiffe,  flie- 
gende Teufel, 
Gottheiten und Helden auf Festwagen, Reiter aus Burgen hervorkommend und 
Schiffen und Drachen. Drachen aus Tiirmen fliegend. 


Also unbedingt die gleiche Wurzel der kostiimlichen Vorstellung, nur gelangt 
der bewegliche Festzug immer noch einen Grad tber die raumlich gebundene 
Szene heraus. Das GroBartigste an  Einhelligkeit der Vorstellungswelt eines 
groBen Festes bietet aber ganz zweifellos ,,Die durchlauchtigste Zusammen- 
kunfft“ Johann Georg II. von Sachsen und seiner Briider, 1678 in Dresden 
gefeiert **. Wir folgen diesesmal der Anordnung des in zwei Folianten nieder- 
gelegten Originals: 

Quintan und Ringkrennen, Musicalische Opera und Ballett der Sieben Pla- 
neten'®, Auffzug der Sieben Planeten und des Nimrods, Cartell des Nimrods 


gegen die Sieben Planeten zum Ringk- und Quintanrennen, Mohrenballett, 


181 Die ungekronte Phidra, Die rachsuchende Medea. Miinchen 1662. 
182 Niirnberg 1680. 
188 Z. B. Saturn (vgl. Anm. 130): 

Denn des Rauten Crantzes Blicke 

Treiben Noth und Todt zuriicke. 

Neid und Zeit mu8 unterliegen 

Und die falsche Zauberey 
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Armbrust- und BuchsenschieBen, der Dianae Aufzugk, erstes Lust- und Sommer- 
jagen, Comoedia Amadis, Anderes, und drittes Jagen, Comoedia Christabella, Viertes 
Lust-Behren- und Kampfjagen, JagerbiichsenschieBen. Das aufgefiihrte Kénigreich, 
Mummereyen, Fortunati Wiinsch-Hut, VogelschieBen, Mercurii Auffzugk, Berg- 
gesellschaft, Zigeuner-Maskerade, BiichsenschieBen, Adeliche Hochzeiten, Festino: 
Der Zeit Cartell, Herculis BiichsenschieBen, Feuerwerck Herculis. 

Es wird wohl nie ein Programm erfunden werden kénnen, das der wun- 
dervollen Einheit des Zeitalters zwischen privater und theatralischer Festlichkeit, Jagd 
und Theater, Magie und Alchimie, Allegorie aus mythologischen und Gebieten des 
Naturgefiihles, gespielter und wirklicher Komédie so gut entspriéche wie dieses hier. 
Sowohl die Anordnung des Theaters wie der Festziige entsprechen vollkommen dem 
aufgestellten Schema; Festwagen und komische Figuren, die noch mehr von der 
Schalksnarren- zur Harlekinstype neigen als bisher’*, und eine starke Bevorzugung 
des Naturelementes in Schafern, Jagd- und Bergwerk. 

Der zeitlich fortschreitende Stand dieser Untersuchung zwingt nunmehr 
wieder auf die Entwicklung des Privatkostiims im beziiglichen Jahrhundert zuriick- 
zugreifen, dem hier die Betrachtung des Biihnenkostiims bereits vorangeeilt ist. 
Der starke und fiir zwei Jahrhunderte weiterer geschichtlicher Entwicklung der 
Kleidung entscheidende Wechsel war die erreichte Vorherrschaft, richtiger die 
Wiedererlangung der franzésischen Mode im XVII. Jahrhundert und das Zuriick- 
treten der spanischen Formen. Gegeniiber den knappen, sehr eleganten Formen 
der spanischen Méannermode des XVI. Jahrhunderts (knappe, reiche Robe, 
gebauschte, fast nur die Hiiften und das obere Drittel des Oberschenkels um- 
schlieBende Hose, sehr geziert) und den charakteristischen, geradezu plastischen 
Formen der Frauenmode (Hiiftverbreiterung, riesige Krinoline), wird die fran- 
zosische Mode nunmehr noch viel gezierter, als sie solche Varianten in fritherer 


Zeit schon angebracht hatte. Die Krause fallt weg, statt dessen tibt die Periicke eine 


Durch das arme Volck sich schmiegen / 
DaB mein Bergwerck allzeit frey 
In dem Schutze theurer Sachsen 
K6nne mehr und mehr aufwachsen. 
Fiir Mercurius, eine standige Erscheinung der Huldigung, vgl. den Einzug Ferdinand HI., a. a. O., 
S. 147, Mercurius abituriens. Das erwachte Naturgefiihl 14Bt Luna und Diana vor den friiheren Allegorien 
der Fortitudo, Constantia etc. in den Vordergrund. 
184 Spitzer Hut wie in anderen vorgenannten Festziigen, bisweilen runde Kappe. Kleiner Umhang 
(Kapuze?), gestreifte oder gepluderte Joppe. Ofters komische Figuren mit Tieren, wie der gerne auf 
einem Tiere (Hahn od. dgl.) reitende Hanswurst. Noch sind in den groBen schaubaren Festztigen 


alle diese Elemente in urtiimlicher Mischung, die sich dann literarisch auseinanderlegen. 
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véllig neue Kontur des Kopfes’’. Das Jackchen (Robe, Joppe) des Mannerkleides 
wird iibertrieben klein, statt dessen werden den (Hemd-)Armeln Maschen und 
Verschniirungen aufgesetzt. Die Spitzen und Schals (Steenkerke, spater Jabot) 
sprudeln aus dem Kleide hervor, die Maschen wiederholen sich am Knie, das 
die sehr kurze, ungemein weite Hose (Rhingrave) wieder freigibt. Im ganzen 
eine unmégliche Tracht — sofern sie nach ihrer ZweckméBigkeit gewertet wird — 
stellt dieses Jahrhundert im Gegenteile durchaus den Triumph des bildnerischen, male- 
rischen Gedankensinnes der Kleidung dar’. Notwendigkeit einer praktischeren Ver- 
wendung hatte zur Folge, daB zu einem zusammenfassenden Uberkleid (Justaucorps), 
wieder zuriickgeschritten und die Vielteilung dieser Mode wieder zusammengefaBt 
wurde. In ganz ahnlicher Weise ist auch die Frauenkleidung doppelt, tiber dem 
eigentlichen anliegenden, dekolletierten Kleide, das unten die Krinoline umschloB, 
liegt das zweite Kleid, von den Hiiften an rechts und links fortgerafft, so daB 
SchéBe entstehen und spater zur Bildung der Schleppe AnlaB geben. Man erkennt 
die geringe Ubersichtlichkeit, aber auch den Reichtum der franzésischen Tracht, 
die durch einen ungeheuren Farbenschatz, aber auch durch besondere Kostbarkeit 
des Materials noch weitere Bereicherungen erfuhr. 

Die iiberwaltigende kiinstlerische Stellung Frankreichs im XVII. Jahrhundert 
hatte dessen Modecodex zur Folge, der sich ostwarts in Europa fortbewegte, ihr folgte 


auch Sitte und Zeremoniell’”, sich mit den bisher spanischen Normen vermischend 


185 Thre Bedeutung spiegelt, daB sie schon gleichzeitig eine vollkommene Abhandlung, ja einen 
Codex erfuhr, der wohl ebensosehr eine Apologie als eine Geschichte ist: Thiers, Histoire des Perruques, 
Paris 1690. 

186 Vel. hiezu stets die glanzend anregende Monographie von Bohn, Die Mode im XVII. Jahrhundert, 
Miinchen 1913, mit reichen Beispielen der bildenden Kunst, die theatralischen a. a. O. (Biihnenkostiim) 
Kap. IX. 

181 Die Geschichte des Zeremoniells und der Mode innerhalb desselben wird zweifellos eine der 
ersten Aufgaben der Spezialforschung bilden. Das Material ist iiberreichlich, vgl. auch die kurzen 
Zusammenstellungen der Festliteratur zum XVII. und XVIII. Jahrhundert bei Gregor, Wr. Sz. K., L., 
S. 76 und 105. Parallel mit dem groBen Interesse des Zeitalters fiir Reisen und fremde Sitten geht ein 
solches fiir fremde Zeremonien, sogar im Detail: Porcacchi, Funerali antichi di diversi Popoli, Venetia 1591. 
Dieses Werk stellt mit den Pandekten des F. Modio (Gregor, a. a. O., S. 40), welches die heiteren Feste 
behandelt, die kritische Grundlage des Zeitalters dar. Die eigenen Berichte sind in ihrem Reichtum iiber- 
stromend. Hier seien zunichst Festbiicher genannt, die in irgend einer Weise 6rtlich hervorragen und die 
genauesten Beschreibungen des Zeremoniells liefern. Spanisch: Viage de la catholica Real Magestad del 
Rei D. Filipo II., Madrid 1622. Pipstlich: Ragguaglio della sollenne... (etc.) del (etc.). Comte Castel- 
maine (etc.) all’udienza della Santita dell nostro Signore Papa Innocenzo XI. Roma (1687). Englisch (von 
bedeutender Wichtigkeit des Zeremoniells riickwirkend bis Shakespeare!) The history of coronation of 
James II. 1685. Russisch: Umstindliche Beschreibung der Hohen Salbung (etc.), Maria Iwanowna 


(St. Petersburg 1731). Zu diesen Berichten, bei denen die bekannteren von franzésischer und 
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oder diese verdrangend. Die zweite kulturell tonangebende Sphire stellt jedoch der Hof 
zu Wien dar, wie sich dieser Gegensatz ja auch auf verschiedenen kiinstlerischen 
und schlieBlich auch auf politischem Gebiete aussprach. So gelangen wir dazu, 
im XVI. Jahrhundert zwei kostiimliche EinfluBkreise wahrzunehmen, den fran- 
zésischen und den von Wien, was sich denn auch in allen Gebieten, bis zum 
Bithnenkostiim hin, ausspricht. 

Den Trachtenbiichern des Vecellio verwandt, wenn auch nicht im entfern- 
testen an Umfang und Fleifi mit ihnen vergleichbar, hat uns auch die eroBe 
Zeit des Theaters am Hofe Leopold I. einen Trachtencodex iiberliefert, der die 
Distanz zwischen Privattracht und Biihnenkostiim iiberblicken laBt. Gemeint ist die 
Welt-Galleria (Abb. 55 ff.), die gewohnheitsgemiéB unter dem Namen Abrahams 
a Santa Clara genannt wird und in hundert gestochenen Tafeln eine kurze Mode- 
tibersicht der Zeit, hier bereits unter ganz speziell dsterreichischem Gesichtspunkte, 
vereinigt. Stilistisch ist eine groBe Geschlossenheit, beinahe Einfachheit der 
Kleidung zu bemerken, die das franzésische Beispiel an Geschmack vielfach iiber- 
trifft. Der Justaucorps ist herrschend, die vielen Spitzen und Maschen erscheinen 
héchstens an den Armeln. Die Hose ist eine normale Kniehose, héchstens mit 
bescheidenen Maschen an den Knien. Ein Radmantel wird getragen, gewaltige 
Periicke und flacher Federhut. Nicht weniger kleidsam die Frauentracht, bei 
der das obere Kleid allmahlich zur Jacke im modernen Sinne wird, von der 
Taille ab zuriickgerafft, so dal} SchéBe, wie im _ franzésischen Beispiel, ent- 
stehen. Das untere Kleid wird mehr und mehr Rock im modernen Sinne. An 
Armeln und am Dekolleté wird auch dieses Kleid, naturgemaB etwas ausge- 
sprochener, von Spitzen gerahmt. Im ganzen eine tiberaus kleidsame, malerische 
Tracht, die freilich bei festlichen Anlassen oder bei gewissen Standen — so bei 
den Edelknaben, den Darstellern der Stegreifposse bei Hofe — eine gréBere Ver- 


feinerung nach dem franzésischen Beispiele hin erfuhr. In gleicher Weise bleibt 


ésterreichischer Seite mitzuberiicksichtigen waren, treten die vorziiglichen Zeremonienbiicher tiber Einzel- 
zeremonien, teilweise mit glaénzenden Kostiimberichten, z. B. Spanisch: Essequie della S. Cattolica e real 
Maesta di Margherita d’Austria, Regina die Spagna (etc.), Firenze 1612. Oder: Esequie d’Arrigo Quarto 
cristianissimo Re di Francia (etc.), Firenze 1610. Die Forderung einer Geschichtsschreibung des Zere- 
moniells mag einem demokratischen Zeitalter zunichst verwunderlich erscheinen. Gesucht wiirde aber 
nicht die leere Form, sondern der Geist, der die Form erfiillte, eine kulturhistorische Untersuchung tber 
die héchsten und Altesten Gebriuche ersten Ranges. Die Anregungen, die von hier aus nach einer Reihe 
von Gebieten, insbesondere wieder der Kostiimgeschichte, aber auch dem praktischen Theater, flieBen 
wiirden, waren nicht leicht zu unterschitzen. (Zwei Szenen aus Zeremonienbiichern, Abb. 82 f.) 

188 Neu eréffnete Weltgalleria (etc.) von P. Abraham a S. Clara (etc.) von Chr. Weigel in Kupfer 


gestochen, zu Niimnberg 1703. 
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militarischer Einschlag (Distinktion) und die auBerordentlich wichtige und prunk- 
volle Lakaientracht als Variante natiirlich unbenommen, wie sich auch anderer- 
seits nach unten hin — Laufer, Jager, Kellner — die Tracht immer mehr ver- 
einfacht und abschwicht. 

Eine Sammlung wie diese setzt uns in die Méglichkeit, dem Werke wenigstens 
naherzukommen, welches uns zunidchst durch seinen stupenden Reichtum an allen 
andern Erscheinungen des Kostiims gemessen, geradezu unbegreiflich erscheinen 
mag. Lodovico Ottavio Burnacini (1636—1707), der Theatralingenieur Leopolds I. 
und eines der vielfiltigsten und gestaltungsreichsten Genies der Bithne tiberhaupt, 
hat sein Trachtenwerk in zwei Partien hinterlassen: die ,,Maschere“”%, die eine 
methodische Durcharbeitung allen ihm zuganglichen und wohl auch von ihm 


oe s e ° . . 2 
erprobten Kostiimmaterials sind, und ein Anhang zu den_,,Disegni“**° 


, der sich 
vorziiglich mit der typischen komischen Figur befaBt. Uns interessieren in diesem 
Zusammenhange zuniachst die Maschere, mit denen zuerst ein Kompendium tber 
das Kostiim erreicht wird, von genereller Vollstandigkeit wie die Werke des 
Vecellio, aber dariitber hinaus vom unerhérten Vorzug, dem Theater, und zwar 
ausschlieBlich diesem, gewidmet zu sein. Die Einzigartigkeit dieses Werkes, das 
eigentlich bis auf den heutigen Tag ohne Vergleich geblieben ist, hat es auch 
verursacht, daB es so iiberaus schwer ist, sich ihm kritisch zu nahern — es steht 
vielmehr, was ohne jede Ubertreibung gesagt sei, von der tibrigen Theater- 
kostiimkunst seines Jahrhunderts so weit ab, wie die Produktion Shakespeares von 
der seiner Zeitgenossen, und hat sich — wenigstens fiir unser Urteil — eine 
solitare Stellung ganz ebenso auch weiterhin bewahrt. Das Trachtenwerk des 
Burnacini bildet fiir unsere Untersuchung in noch viel héherer Weise, als es 
etwa bei den Theaterdekorationen dieses Meisters der Fall war, ein Zentrum der 
wiener szenischen Kunst, von hier aus wird eine kommende Forschung sie not- 
wendig betrachten miissen, dieses Werk ist es, welches den wiener Produkten 
dieses Kunstzweiges seine Farbe verleiht, was nicht durchaus fiir die Vergangen- 
heit allein gesprochen ist. 

Genetisch sind die ,,Maschere“ des Burnacini eine Vereinigung von ,,omnium 
nationum habitus“, aber gekreuzt mit ,,Stinde und Berufe“, welche Einteilungs- 


griinde uns beide wohlbekannt sind. Beide stehen aber hier unter der ausschlieB- 


189 Nat. Bibl, C. P. Min. 20. Edition: ,,Denkmaler des Theaters“ (zitiert: D. d. Th., Miinchen, 
s. a.) Bd, I, woselbst vom Verf. an der Hand der Faksimilia insbesondere der Ubergang vom exotischen 
und beruflichen zum Phantasiekostiim als ,,wichtigster Moment in der Psychologie der Tracht“ nachzu- 
weisen versucht wird. A. a. O., S. 6, die Beschreibung des Dokumentes. 

140 Nat. Bibl., C, P. Min. 27, Oeuvre, Vgl. Gregor, Wr. Sz. K. I, S. 59 ff. 
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lichen Devise, daB nur jene Kostiime interessieren, die sich dem Theater brauchbar 
und geeignet erweisen. Infolgedessen sehen wir Burnacini genau dieselbe Auslese 
treffen, die vor ihm der Festzug selbst getroffen hat oder, anders ausgedriickt, 
bei seiner Ethnographie werden Rimer, der nahe Orient, allenfalls Afrika und 
Amerika, unter seinen Berufen aber Gartner, Jager, Schafer u. dgl. bestimmend 
sein. Tatsiéchlich sind dies die Hauptpunkte des ,,heroischen“ Teiles seines Werkes, 
wie man ihn nennen kénnte; die Figuren des ,,komischen“ Teiles seien spater 
mit der komischen Figur als solcher behandelt. Beide Teile aber finden eine 
ganz unerwartete Konsequenz, mit der Burnacini eben weithin tiber seine Zeit- 
genossen, und auch, wie uns durchaus scheinen will, iiber eine so eroBe 
Erscheinung wie die Le Pautres (und seines Kreises) hinausgeht: sie verlassen die Bahn 
des erfahrungsgemaBen oder traditionellen Kostiims sehr friih, um in ein indi- 
viduelles Phantasiekostiim von héchster Kunst iiberzugehen. Auch diese Erscheinung, 
die des neu und einmalig erfundenen Kostiims, danken wir diesem Meister zum 
erstenmal. Nimmt man schlieBlich noch hinzu, daB Burnacini seine Kostiime 
nicht einfach ,,entwarf“ und einem Stecher anvertraute, wie Bérain, oder auch 
selbst in Holz schnitt oder in Kupfer stach, sondern daB er vielmehr Kostiim 
fiir Kostiim mit allen Details der Farbe, mit allen Valeurs des Materials in 
ungemein kunstreiche Miniaturen iiberfiihrte, so wird man sich der Bedeutung 
dieser Quelle bewuBt und wird die Stellung, die ihr hier verliehen ist, nicht 
leicht iibertrieben finden. 

Es seien zunachst einige Worte iiber den technischen Aufbau des Kostitms 
des Burnacini, sozusagen seine Einstellung im Gebiete der Kostiimgeschichte voran- 
geschickt. Burnacini steht auf dem Standpunkte der franzésischen Mode seines Zeit- 
alters, die er zu séubern und in das Historische, beziehungsweise Ethnographische zu 
wandeln bestrebt ist. Insbesondere das Frauenkleid ist fast immer das doppelte fran- 
zosische, auch die Krinoline herrscht in unendlich vielen Gestalten vor, wobei es ihm 
gleich gilt, ob es eine Rémerin oder Athiopierin ist, die sie trégt. Aber schon 
an diesem Punkte erweist sich der Reichtum der Phantasie: Material und 
Bedeutung dieser Kleidungsstiicke sind so vielfaltig, daB die Ejinfachheit des 
Grundschemas absolut vergessen wird. Das Uberkleid wird bei der Jaégerin™” ein 
Pelziiberwurf, bei der Gartnerin ein leichtes Blumengewinde, bei der Indianerin 
ein Federnschmuck. Strenger nach der Tracht des Vorwurfes, geringer in der 
hinzufiigenden Phantasie, scheinen uns die Kleider der mannlichen Darsteller zu 


sein. Sein exotischer Typus, wenn von allen geradezu tberwuchernden Details 


141 Details iiber Herkunft dieser Kostiime im angez. I. Bde, der D. d. Th. 
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abgesehen wird, ist ein weiter kaftanartiger Mantel tiber weiter Hose und Joppe 
(naher Orient), oder eine partielle Bekleidung in Streifen oder Bandern, um die 
Nacktheit zu betonen (Afrika) oder ein Radmantel aus Federn tiber einem Kleide, 
in dem gleichfalls bereits die Feder herrscht (Indianer). Burnacini wird der 
Erfiiller aller Trachtentypen vor ihm: des Blatterkleides der wilden Manner™, 
des Blumenkleides des Mittelalters und der Renaissance und des Federnkleides, — 
das seit der Antike geruht hatte, durch die Entdecker aber zu neuer Kunde 
gelangt war. Seine Stellung zu den Trachtentypen der Zeit ist eine souverane: 
Wenn er Rémer darstellen will, so weist sein Gedankengang iiber den Festzug, der 
ihm zeitgendssisch ist und Rémer staindig darstellt; er sieht also eigentlich nicht 
Rom, sondern Ludwig XIV. und stellt eine franzésierende Tracht der Rémer 
dar, trotzdem allerdings in héchster heroischer Wirkung. Das ,,altdeutsche Kostiim“, 
das er darzustellen beabsichtigt, wird auf ganz ahnliche Weise zum spanischen, 
denn sein Gedankengang sucht hinter dem zeitgendssischen Kostitm nach einer 
Vereinfachung, um zu dem ,,alteren“ deutschen Kostiim zu gelangen und verfallt 
mithin ganz logisch der spanischen Tracht. Bei den ,,Zingari“ sucht sein 
Gedankengang nach recht wilden, kriegerischen Erscheinungen und _ so 
bieten sich einer noch nicht zu alten Erinnerung die Landsknechtmotive willig 
dar. Diese Abkiirzungen, die Werke der Phantasie sind, scheinen uns eines der 
reizvollsten psychologischen Gesetze des Biihnenkostiims: fiihrte Vacellio zuerst 
den Rémer historisch vor, kostiimierte der Festzug die Gegenwart rémisch, so 
wird nunmehr, geradezu in Gedankenverschlingung, der Trionfo fiir die Geschichte 
genommen und der Figurine damit eine selbstherrliche Bedeutung verliehen, 
die nur auf dem Theater méglich ist. Ungeheure Einfiihlungskraft in die 
Motivik selbst fernsten Orientes — China — erméglicht es ihm, auf durchaus ein- 
fachen Kleiderschnitt durch die absolute Exotik der aufgesetzten Motive — Stickerei, 
Hutform, Manschette, Schuh — tiberzeugend zu wirken. Hieher zaéhlt auch die un- 
endliche Vielfalt des verwendeten Materials, bei dem Gold, Seide, Band, Plissé, Spitze, 
Pelz, Feder und Wolle (in Strihnen) zu seinem besonderen Reichtum gehért. Wie 
sich dies in der Kunst eines allerersten Miniaturisten auswirkt und wie insbesondere 
die vorziiglich theatralische Pose seiner Figurinen den Eindruck hebt, dies aller- 
dings entzieht sich der schlichten Beschreibung. Es kann aber bei solchen Grund- 


lagen ermessen werden, wie das Phantasiekostiim des Burnacini, das sich in 


142 Nie sind jedoch die Blatter (bezw. Blumen, Federn) in willkiirlicher Weise verteilt: Sie sind 
vielmehr ornamental angeordnet, begleiten den Saum oder bilden Giirtel, Umhinge u. dgl. Burnacini 


erweist sich darin als primitiver Stilist, entgegen der hohen Stilisierung der franzésischen Figurine. 
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den Figurinen von Tanzern als Blumen-, Sonnen-, Vogel- und Phantasiewesen aller 
Art und Entfaltung darstellt, jeden Vergleich, es sei einzig den mit der Gestaltungskraft 
des Mittelalters, weit hinter sich laBt. 

Die Frage, welches die Grundlagen dieser stupenden und damals wie heute 
ziemlich vergleichslosen Kunst gewesen seien, ist oft gestellt und noch nicht 
beantwortet worden. Unserer Meinung nach vermag man darin ein weites Stiick 
vorzukommen, wenn man zwischen der Basis der zeitgenéssischen Tracht, wie 
sie beispielsweise die ,,Weltgalleria“ darstellt, den Anregungen friiherer Trachten- 
biicher, und schhieBlich den Werken gleichzeitiger Kostiimiers vergleichend unter- 
scheidet. Was die erste Form betrifft, so ist die Distanz zwischen einem Adeligen 
der Zeittracht und einer Opernfigur des Burnacini allerdings eine ungeheure. 
Sie ermaBigt sich im zweiten Falle. Neben dem Oeuvre des Vecellio, das gewisser- 
maBen die siidliche Trachtenkunde reprasentiert, besitzen wir eliicklicherweise 
einen ziemlich gleichaltrigen Trachtencodex durch das Werk der drei Autoren 
Damman, Rutus und Bruynus, das belgischen Ursprungs und iiber die nordischen 
Lander vielfach orientiert ist’. Es ist kaum anzunehmen, da Burnacini diese 
beiden verbreiteten Codices unbekannt gewesen waren. Und es ist nun von 
héchstem Interesse, die gleichen Volks- oder Berufstypen dieser beiden Werke 
neben die Lésung des Burnacini zu legen und wahrzunehmen, wieviel ent- 
nommen, wieviel aber auch in der Phantasie hinzugefiigt ist. Die Details dieser 
sehr anziehenden Untersuchung wiirde leider den Umfang der vorliegenden 
Schrift sprengen und kénnen daher nur in einer Anmerkung * gestreift werden. 
Ihre Ergebnisse seien kurz mitgeteilt: Das Exzerpt aus Vecellio ist umfanglicher, 
aber freier, das Exzerpt aus den Belgiern ist geringer, aber treuer. Es ist dies 
nur die Bestitigung dessen, was ohnehin vermutet werden konnte: dali dem 
Italiener Burnacini die eigene Trachtenkunde niaherlag, allerdings aber auch 


leichter variiert werden konnte als die nordische. In gleicher Weise scheint es 


48 Omnium poene gentium imagines (etc.). Egit impensam I. Rutus, sculpsit Abraham Bruynus 
his styli auxilium attulit H. Damman (Antwerpen) 1577. 

44 Seminariell duxchgefiihrt bei den Ubungen des Verf. an der Nat.-Bibl. in Wien. Der Vergleich 
gelingt am besten bei exotischen Kostiimen, z. B. Turchi, Etiopi. Ubereinstimmend geben beide Trachten- 
biicher der tiirkischen vornehmen Tracht ein meist darmelloses (oder kurzirmeliges) Oberkleid. Burnacini 
macht dieses Oberkleid zum Hauptkleide und legt noch auBerdem einen pelzbesetzten Radmantel dariiber. 
Sehr scharf sind andere Unterschiede. Wiéhrend der Etiope nobile des Vecellio (a. a. O., S. 270) langes 
Unterkleid und langen Mantel tragt, haben die minnlichen Etiopi des Burnacini eine kurze, armellose 
Gebrauchstunika; hier, wie noch mehr in den zugehérigen Frauenkostumen, herrscht groBe Freiheit. 
Umgekehrt aber sind die Antichi Tedeschi des B. so sehr den Brabanti und Belgi des Rutus etc, angelehnt, daB 
man sich stellenweise versucht fiihlt, sogar von einem EinfluB der Geste der Figurine zu sprechen (Abb. 61 iE): 
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sich ja heute auch mehr und mehr zu bestatigen, daB bei diesem genialen 
Eklektiker der spiiter zu streifende niederlandische EinfluB’* nur darum so 
augenfallig ist, weil er einem niederlandischen Vorbild treuer folgte, als den 
italienischen Barockmalern, denen er ja eigentlich angehérte. 

Bei weitem umfanglicher ist die letzte Fragestellung, die zu den geschichtlich 
gleichzeitigen Kostiimkiimstlern des Theaters fihrt. Hier scheint Burnacini nur 
darum ein solcher Gipfelpunkt der ésterreichischen Kunst, weil die Tradition bis zu 
ihm so spirlich ist. Anders in Frankreich. Den Beginn des Jahrhunderts hatten die 
Dekorationskiinstler Callot, Torelli und die nach Frankreich iibergreifende Familie 
Parigi angegeben. Allerdings mu8 betont werden, da die Opernfigurinen des 
Callot eigentlich kein Eigenleben fiihren, da sie im Rahmen des Szenenbaues 
nur konturistisch und auffiillend wirken. Er begniigt sich bei seinem Tiirken- 
drama -—— also einem durchaus vergleichsgerechten Anlasse, wo das Kostiim 


doch eine Hauptrolle spielen sollte — mit einigen recht 4uBerlichen Motiven: 
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Turban, Feder und Burnus*”’. Niemals ist das Detail der Figurine so wichtig 


wie ihre Kontur, wie ihre Erscheinung im Gesamtrahmen des Theaters. Sowohl 
die phantastischen, flieeenden Erscheinungen seines Trionfo’*’, wie die Figurinen 
seiner Massentheater*# werden dies bestiitigen. Ihm gegeniiber zeigt sich 


Alfonso Parigi in seinem Charakter noch mehr eingeengt, es sind die 


M5 Wr. Sz. K., I, S. 62, Vergleichsmaterial wird der Bd. V der D. d. Th., ,,Altniederlandisches 
Theater“, bieten. 

145 Bonarelli, I] Solimano (Bologna 1649, Abb. 113). Das Stiick ist ein Beispiel der Kostiimierung, die nicht 
aus dem Inneren des Dramas kommt, sondern ihm umgekehrt das Kleid aufsetzt, diktiert. Die in groBerem 
oder geringerem MaBSe auffaligen und ausgefiihrten Trachten richten sich nach dem Range der Figur, 
nicht nach ihrer Bedeutung im Drama. Wie die Stellungen und Auftritte, wirkt das Kostiim schematisch. 
Wie anders die Behandlung durch Burnacini in seinem ,Tiirkischen Lager“, wo jede Figurine durch 
Humor oder Lokalkolorit individuell betont wird. 

47 Combat a la barriére faict en cour de Lorraine (etc). Nancy 1627. Vgl. Abb. 93. Die souverdne Starke 
Callots, dort, wo es sich um Massenkostiime handelt, zeigt sich wie mit einem Male. Es sind wirklich Gestalten, 
die dem Orkus entstiegen, entflattert 2u sein scheinen. Detail des Kostiims laBt dieser Stil naturgem&B nicht 
zu, es ist ausschlieBlich Wirkung im groBen und daher fiir einzelne Gebiete des modernen Theaters 
gewiB von hohem Interesse. Ubrigens hat Callot beim gleichen Anlasse auch Festwagen geschaffen, die 
wesentlich normaler sind. Im allgemeinen konnen zwei Stile der Behandlung des Massentheaterkostiims 
unterschieden werden, wie sie sich innerhalb der langen Festzugstradition herausbildeten: Es wird entweder 
die Einzelfigurine méglichst hervorgehoben, durch Helmschmuck, Schabrackenfliigel etc. iibertrieben, um 
auch noch in der Masse zu wirken, oder man folgt der Art Callots, Masse als Masse wirken zu lassen. 
Fiir den ersten Stil ist das bekannte klassische Beispiel: Mascardi, Festa fatta in Roma 1634. Abb. 86. Das 
Zimier erreicht leicht Mannshche, in einem, wohl tibertriebenen Falle, das AusmaB von RoB samt Reiter. 

M8 Guerra d’Amore, Firenze 1615. Das Vorstrémen, Ballen, Auflésen von Menschenmassen ist in 
unnachahmlicher Weise beobachtet. Das Kostiim freilich versinkt, es sei denn, daB fliehende Kleider den 
Eindruck noch mehr beleben (Abb. 115 f.). 
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bekannten iiberschlanken, fliehenden, stellenweise wie zerfetzten, in idealer Weise 
der Teufelsgestalt vorarbeitenden Figuren, wie sie auf den Hoéllendarstellungen 
dieses Meisters zu Hause sind*#’, Die Folge war, daB die franzésische Kunst frith- 
zeitig auf das Gebiet der stilisierten Figurine gedréngt wurde, eine Besonderheit, 
die dem wiener Naturkinde Burnacini absolut fehlt. Von diesem Standpunkte 
aus ergeben sich in Frankreich die schlanken, hohen, etwas eckigen Gestalten des 
Balletts (Tiere, Blumen usw., Abb. ggf., die Motive sind ja stets dieselben), ergeben 
sich aber auch die Figurinen des Kreises um Le Pautre’°, die ja an sich neuer- 
dings Gipfelpunkte der Kostiimkunst des Theaters darstellen. Die Ethnographie 
dieser Figuren ist noch bedeutend einfacher als die des Burnacini, die Ver- 
mischung zwischen historischer und Zeittracht etwas duBerlich, gewissermaBen 
zu gleichen Teilen. ,,Beruf und Staénde“, wie wir es nannten, pflegt gleichfalls 
auBerlich durch Aufsetzen von Attributen kenntlich gemacht zu werden. Und 
vollends leicht zu entratseln ist das Phantasiekostitim, das nur den Zeitstil 
wiederholt, nichts Neues mehr — etwa zu einem iiblichen Ballettkostiim — 
hinzufiigt. Man verstehe diese Charakteristik durchaus nicht als eine Ver- 
kleinerung der franzésischen Meister, auf deren Seite ja viel gréBere Tradition 


hegt, es ist vielmehr etwa dahin zu formulieren, dal die franzésische Figurine 


149 Schon Parigi zeigt den Ubergang der Teufelsfigur in andere Lebewesen, wie sie auch dem 
Mittelalter gelaufig war und bei Burnacini zu hoher Vollendung gelangte. Nymphen sind in antikisierende 
Gewander gekleidet, Wassergottheiten in Blatterschiirze und ahnlichem Kopfputz, die plutonischen Gestalten 
aber umfassen schon so ziemlich alles, was flieht und fliegt, Kentauren, Dickwanste auf Tieren und 
Drachen, Tiere mit Menschenk6pfen, Skelette etc. Es ist so durchaus unnétig, einen starken EinfluB der 
Niederlander bei Burnacini anzunehmen, es zeigen sich solche Beispiele auch auf ital. Boden (Coppola, 
Le nozze degli Dei, Firenze 1637, Abb. 144f.) Vgl. auch Giulio Parigi, Feste sopra l’Arno (1608), in 
den phantastischen Dekorationen, doch bedeutend ruhiger, als der spdtere Meister. 

150 Tas Oeuvre des Jean Le Pautre (vgl. Wr. Sz. K., I, S. 54 ff.) umfaBt eine reiche Anzahl eigener 
und Entwiirfe J. Bérains. Die sich im Laufe des Jahrhunderts vorbereitende Ballettfigurine ist hier 
unstreitig auf den Héhepunkt gelangt. Typisch ist die rémische Tracht, ein sehr eng anliegendes, armel- 
loses Panzerhemd, das unter dem Giirtel réckchenartig absteht. An dieser ziemlich feststehenden kostiim- 
lichen Grundlage werden die einzelnen ethnographischen und beruflichen Varianten angebracht: » Indien“ 
erhilt Zacken und exotisch anklingende Verbrimungen sowie weit abstehende, an den Gelenken wieder 
zusammengebundene Spitzen-Armel, ,Mistere“, in der Sprache des dstlicheren Theaters also eine Teufels- 
figur, die uns wohlbekannten Fratzen an Brust und Knien, natiirlich nicht mehr am Bauche, was der 
Stilverfeinerung des Jahrhunderts widersprechen wiirde u. dgl. ,La Nymphe“, fiir den deutschen 
und italienischen Festzug fast noch Berufskleidung (Musik etc.) ist zu einem héchst reizvollen Phantasie- 
kostiim (im heutigen Modesinne) geworden, ohne den mindesten Anklang an die Herkunft. In solchen 
Fallen erweist sich der Unterschied zwischen stilisiertem und freiem (wiener) Biihnenkostiim am schiarfsten: 
das letztere muB die Bedeutung erst erringen, die ersterem konventionell zugesprochen wird. Vgl. den- 
selben Vorgang betr. der kom. Figur S. 64. Hichst interessant das Kostiim des ,Microton berger“, also einer 


komischen Figur: Einzipfelige Kappe, Zipfel- oder Schellenbehiinge am Uberwurf und an Armeln und Knien. 
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eine unbedingte Stilkleidung ist, an sich schon Mode (Tracht) geworden, 
wihrend die Kunst des wiener szenischen Meisters noch in Bildung ist. 

Welch ungeheurer Gipfelpunkt aber erreicht werden kann, wenn auch die 
franzésische Stilkunst auf einen Miniaturisten ersten Ranges trifft, dies beweist das 
Caroussel Ludwig XIV.“ (s.S. 71, Abb. 94 ff.), ein Werk, bei dessen Betrachtung man 
wirklich die Fiigung preisen méchte, die zwei solche kostiimliche Héhepunkte, wie 
dieses minierte Werk und die Maschere des Burnacini, erhielt. In der Gestaltung 
der historischen und zeitgendssischen Figurine (Rémer — Tiirken — Perser — 
Amerikaner) entfernen sich die Meister dieses Festzuges von ihren Vorlagen 
genau so weit wie Burnacini. Allerdings nicht in seiner ungebaéndigten Phantastik, 
sondern im Stil der franzésischen Figurine. Ausgeschnittene, gezackte Stoffrander 
flattern, weil so der Ritt am besten auszudriicken war, Federn und heraldische 
Aufsiitze, bisweilen ganze Végel, geben der menschlichen Gestalt eine véllig 
neue Kontur, Blatterkleider, ja Schlangenkleider erhéhen sie ins Mystisch-Grausige. 
Ro8 und Reiter iibergehen durch den Reichtum ihres Schmuckes bisweilen in 
ein neues Wesen. Uberall wird die traditionelle Schlankheit und Glatte fest- 
gehalten, aber die Farbe ist es, die den Stoff véllig entmaterialisiert, beseelt, 
ganz im Gegenteile zu dem wiener Meister, der in der Kérperlichkeit des 
Materials schwelgte. In beiden Fallen, streng nach entgegengesetzten Prinzipien, 
erhebt sich die Figurine zu einer Héhe, die tatsachlich dem Kleide Eigen- 
bedeutung als Kunstwerk gibt und sogar den Menschen vergessen macht, den 
es deckt. Sie sind es, die uns vorziiglich gewahren, auch im Kleide eine hohe 
Geistigkeit erblicken und in seinen Gestaltungen wichtige kulturelle, ja seelische 
Funktionen wahrzunehmen. 

Es ist naturgemaB nicht leicht, nach solchen Gipfeln den normalen Gang 
der Untersuchung wiederzufinden. Haben sich diese vorziiglich auf dem Gebiete 
des Opern- und Festzugskostiims, also auf heroischer Seite, sehen lassen, so wird 
es sich nun darum handeln, den einfacheren Schauspielertypus und den der 
komischen Figur an der Hand der Kostiimkunst Burnacinis zu entwickeln. Die 
Formung eines andeutungsweisen Schauspielerkleides wurde bei den Manteln 
der spanischen Komédie des XVII. Jahrhunderts (S. 59) verlassen. Wir neigen 
dazu, anzunehmen, daB ein langschéBiger Frack das eigentliche, haufig wieder- 
kehrende Schauspielerkleid der Zeit war, und dies aus mehreren Griinden. Vor 
allem zeigt ein héchst wichtiger Amsterdamer Stich von 1609, der eine Haupt- 
und Staatsaktion in mehreren lebenden Bildern darstellt, in den Nebenpersonen 


stets dieses Kleidungsstiick, wahrend es bei Hauptpersonen (Kénig usw.) un- 
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schwer ist, sie im Charakter ihrer Rolle auszuzeichnen**. Was leichter, als daB 
man als allgemeines Schauspielerkleid jenen Anzug iibernahm, der ohnehin in 
der Mode. der Zeit lag und sich als praktisch und vereinfachungsfaihig erwiesen 
hatte, den Justaucorps? Wendet man auf das Kleid der spanischen Dramen- 
Drucke des XVI. Jahrhunderts das Prinzip des Justaucorps an, so ergibt sich 
tatsachlich der eigentiimliche Schauspielerkaftan, den die Nebenpersonen auf dem 
genannten Stiche tragen. Wir werden also kaum fehlgehen, auch auf der Biihne 
des XVII. Jahrhunderts den Justaucorps ebenso als herrschend anzusehen wie im 
héfischen und biirgerlichen Leben. 

Eime noch viel interessantere Konsequenz ergibt sich aber, wenn wir uns 
des Kleides der komischen Figur erinnern, soviel davon bisher hier festgestellt 
worden ist. Wir besaBen einen starken Anhaltspunkt fiir England in der neuen 
Darstellung Calthrops (s. S. 47). Strutt’ hat schon vorher an Hand einer 
Oxtorder Handschrift dieselbe Wahrnehmung gemacht und die Figuren dieser 
Spiele und Maskeraden entweder als mit einem Tierkopf oder mit der zwei- 
zipfeihgen groBen Kapuze — die im Grunde denselben Dienst versieht (Esels- 
kopf) — dargelegt. Diesem Typus entsprach der ganze spitere Reichtum der 
Narrenfigur in Deutschland, deren sich, sofort zur Modifikationen geneigt, die 
Darstellung Bertellis in Italien anschloB. Auf einer in Gotha befindlichen Zeich- 
nung (Abb. 38) ist der Narr in farbigen Streifen gekleidet und auch Burgkmair hat 
ihm Vielfarbigkeit verlichen. Die Streifen verlaufen auf den Armeln quer, als sei der 
Arm in farbige Binden gewickelt. Vom Giirtel hangen Zacken hernieder — 
wie wir sie im Festzuge oft sahen — die gleichfalls vielfarbig sind und die 
bekannten Schellen tragen. Wenden wir auch auf diese Figur den Justaucorps- 
Schnitt des XVI. Jahrhunderts an, so ergibt sich nichts weniger als ein 
Harlekinsgewand. Denn man braucht die farbigen Binden tber den Armen 
bloB nicht quer, sondern iiberkreuz zu legen, um die traditionellen rhombischen 
Farbflecken des Harlekin zu erhalten und da der Gewandschnitt nun die Zacken 
unterm Giirtel unméglich macht, weil die Mode hier SchéBe vorschreibt, so bleibt 
nichts iibrig, als hier die Bindenform der tibrigen Figur zu wiederholen. 

Fiir diese Auffassung, die das klassische Gewand der komischen Figur aus 
dem bildnerischen Sinn des Kostiims erkléren miéchte, gibt es mannigfache Belege. 


Auf einem Holzschnitt des XVII. Jahrhunderts der Nationalbibliothek trégt ein 


151 D, d. Th. im V. Bde., Niederlindisches Theater, woselbst auch andere verwandte Beispiele, des 
Frieschen Lusthof, der Zeichner (Verschuringh u. a.), folgen werden. 
152 The Sports and Pastimes of the people of England, London 1801, S. 124. 
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Pritschenmeister das Narrenholz, das iibrigens schon die komische Figur von 
Gotha handhabt (Trifs du mich so hut dich), und einen bunt karierten Justaucorps 
(Abb. 4.8). Ein franzisischer, etwa gleichzeitiger Stich daselbst zeigt eine komische 
Figur in Streifen auf Armen und Beinen, dazu noch den regelrechten Justaucorps 
(Abb. 50). Von zwei Narren, die ein Holzschnitt dortselbst zeigt, ist der eine noch 
in Zacken, der andere aber bereits im  gestreiften Justaucorps dargestellt, die 
Schellen nur am _ Giirtel und an den Knien, als regelrechte Ubergangs- 
erscheinung. Und vollends laBt eine der primitivsten Darstellungen des Harlekin* 
einen Mann im Justaucorps sehen, der wie wir es dargelegt haben, binden- 
miBig gestreift ist. Die einzige wahre Errungenschaft des Harlekin gegentiber 
dem Narren ist das Ablegen der Schellen, der Gewinn des Hautes statt der 
Schellenhaube, weil diese Figur nicht mehr schematisch durch Larm und Tanz, 
sondern individuell als Schauspieler durch ihre Redeleistung wirken sollte wie 
jeder andere’, 

In Bertellis Maskenbuche steht die komische Figur gerade im Begriffe, in 
die lokalen Typen zu zerfallen, die Italien so reich hervorgebracht hat. Diese 
Typen sind nichts anderes als die Unterscheidung in Haupt- und Nebenfigur, 
gekreuzt mit dem Einteilungsgrunde: Symbol — Beruf und Stand, den wir 
vom Festzug so gut kennen. Bleiben Arlecchino, Brighella, Pantalone stets die 
Symbole, Anzeiger groBer komischer Werte, die sich aus der Antike fortsetzen 
(vgl. S. 37), und zwar Pantalone als iibertélpelter Pappus, Brighella als intri- 


ganter Servus und Arlecchino als der komische Nationalheld (Mimus) schlecht- 


18 Francesco Bigottini Romanus (Abb. 49). Es ist nicht einzusehen, warum sich das Kleid dieser 
komischen Figur nicht ebenso nach dem Vorbild des gewohnlichen Lebens entwickelt haben sollte, wie die der 
andern, Es ist bekannt, daB der Ursprung des Mantels des Pantalone der hausliche lange Rock der vene- 
zianischen Kaufleute war, der Armel hatte, Fiir den d&rmellosen Paraderock vgl. am besten Bonnard, 
Costumi dei Secoli XIII., XIV. e XV., Milano 1835, II, T. 84, woselbst auch gute Beispiele fiir den 
Dottore (des gewohnlichen Lebens). Vgl. aus dem Dottore, bzw. ,,Capitano‘t der Abb. 55 f. 

464 Bohn, a. a. O. (Biihnenkostiim), S. 266 folgt der historischen Auffassung, Harlekin als franzésischer 
Teufel Herlekin. Duchartre, a. a. O., S. 115ff., gibt die bekannten Beispiele vom Ende des XVI. Jahr- 
hunderts ab, mit aufgenihten Flicken. Mit der kostiimgeschichtlichen Auffassung der komischen Figur 
ist deren mégliche Deutung aber gleichfalls noch durchaus nicht erschdpft. Noch nicht angeschlagen 
wurde u. a. die psychopathologische Seite, eine Fragestellung, die durchaus nicht rezenten Ursprungs zu 
sein braucht. Dr. Tilliot, Mémoires pour servir & histoire de la féte des foux, Lausanne 1751, diirfte 
den altesten Bericht iiber die Narrensbruderschaften des XVII. Jahrhunderts darstellen, ebenso mit 
Hervorhebung des religidsen Einschlages (Verehrung der Mére Folle u. dgl.) als der kostiimlichen 
uniformen Eigenheiten. Tatsichlich zeigt sich in diesen hochinteressanten Darstellungen die Verzerrung 
des Kostiims der komischen Figur ins Abnorme nur zu deutlich. (Schellenkapuzen, Gugeln mit Eselsohren, 


zwischen denen Biischel stehen, fratzenhafte Umhinge etc., a. a. O. T. 1—6.) 
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weg, so sind Dottore und Capitano schon aus dem Schatze der die Bihne 
interessierenden Staénde bezogen. Da dies sich auch  kostiimlich ausdriickt, 
Brighella die Verschniirungen, Pantalone den Buckel des Mimus, der Dottore 
den Hut und der Capitano den Degen erben muBte, ist auBer jeden Zweifel. 
Wir besitzen fitr diese Art von Erklérung der komischen Typen, die mit 
den vortrefflichen bestehenden nicht polemisieren, sondern die komische Figur 
nur in das System unserer Untersuchung einordnen will, kein stirkeres Beweis- 
mittel als neuerdings das Oeuvre des Burnacini. Insofern, als es sich hier 
wirklich streng genetisch nachweisen laBt, wie die allmahliche, komische Erhéhung 
und Uberhéhung des Bithnenkostiims zu den Typen fiihrt, die das Jahrhundert 
so verschwenderisch hervorgebracht hat. GewiB kennt auch Burnacini die iiber- 


lieferte komische Figur -—— etwa in der Ebene der ,,figures anciennes“ des 


Riccoboni **° 


~~ er nimmt aber ihre typischen Merkmale nur gelegentlich auf, 
um selbst weiter iiber das Vorgefundene, das ihm, etwa wie es fiir einen 
modernen Kiinstler ware, nur Material ist, hinauszugehen 8° Das erste Motiv, 
das Burnacini verwendet, um aus seinen Figurinen ,,Buffoni e Matti“ zu machen, 
ist das mittelalterliche mi-partis, einschlieBlich der Schellenkappe (Abb. 65). Originell 
erstreckt sich dieses auch auf die Komédiantin, diese farbig parallel tiberstreifend. 
Die nachste Stufe ist der Harlekin, auf den farbige Banderstreifen gelegt sind, 
ahnlich, wie es hier geschildert wurde, und erst die letzte ist das Schachbrett- 
kostiim des Harlekins. Leider bleiben diese Angaben gegeniiber dem ungeheuren 
Farben- und Formenreize des Originals nur wenig wirksam. Aber auch Harlekin 
ist fiir Burnacini nicht ein Kostiim mit aufgesetzten Stoffflecken, sondern ein 
Kostiim mi-partis, iber dem Verschniirung (richtiger » Uberbiinderung“) den Ein- 
druck der rhombischen Farbflecken hervorrufen. Oder es ist ganz aus Stoffteilen 
zusammengesetzt, zwischen denen Goldborte verlauft. Dieselbe Variierung haben 
von diesem Punkte ab alle komischen Figuren zu ertragen. Der Pantalone behialt 
seinen traditionellen Spitzbart und Buckel, macht aber alle Form- und Farb- 
verdinderungen seines Kleides mit, die die Mode nur erlaubt und die den 


Charakter der Figur erhéhen kénnen — licherliche Schleifen, ungeschickte 


155 Histoire du théatre italien, Paris 1731, das klassische Werk dieses Gebietes im II. Bande. In den 
beiden Harlekinsbildern scheinen uns schon dort die beiden Auffassungen knapp aneinanderzuliegen. 
Es ist fiir uns durchaus nicht selbstverstindlich, daB die wenigen Flicken zum regelma&Bigen Schachbrett- 
muster werden muBten, oder ob vielmehr dieses nicht, wie hier ausgefiihrt, Aufnahme eines neuen 
dekorativ-modischen Gedankens ist. 

156 Vel, denselben Gedankengang in D. d. Th., I., wo derselbe Vorgang fiir den Ubergang vom 


exotischen zum Phantasiekostiim verfolgt wird. 
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Mantel; — Burnacini hat ihn etwa in die Gegend des Malvolio geftihrt, er ist 
fir ihn ein Komiker starker Charge. Noch mehr der Capitano, von dem alle 
Variationen von der genauen italienischen Type bis zu ganz irrsinnigen, in Waffen 
und Pluderzeug starrenden Landsknechthauptleuten vorliegen. Brighella wird 
elegant und dick, er hat einen Mantelkragen und tibergeht in unzahlige elegante 
Intriganten, auch mit zeitgeschichtlichem Humor, so hat Burnacini als erster die 
franzisische Mode geradezu mit der Gewalt eines groBen Karikaturisten ver- 
spottet °”, Es fallt auf, daB von Pulcinella nur Verwendungen einzelner Motive 
in Phantasiekostiimen vorliegen, was damit zusammenhangen mag, da Burnacini 
ja auf oberitalienischen Grundlagen basiert und auch bei den Ubergiingen des 
Brighella zu Scapin die franzésische Mode meidet 68 Sehr frei behandelt Burnacini 
die Frauen der Commedia dell’arte, es ist dieselbe starke Riicksicht auf das Zeit- 
kostiim, die ihn auch bei den anderen weiblichen Figurinen leitete und hier 
eigentlich nie zum typischen Kostiim der Harlekine und Smeraldina vordringen 
laBt. Er diirfte nie vergessen haben, verkleidete Manner vor sich zu sehen und 
so bildet er eine groteske Weiberfigur schlechtweg, meist dem méannlichen 
komischen Partner im Kostiim angepaBt, sonst aber im Stile der Zeit. Allerdings 
schreiben auch die Szenarien der Stegreifkomédien, zu denen diese komischen 
Figuren gedient haben, weibliche Figuren in gréBter Verschiedenheit vor’. 
Ihren gréBten Reichtum aber erreicht die Phantasie Burnacinis neuerlich, 
wenn es ihm erlaubt ist, ganz frei tiber das Thema des Grotesken und Komischen 
zu phantasieren, wie in seinen ,,Maschere ridicole e Nani“. Hier werden alle 
Krafte des Mittelalters (vgl. S. 48f.) lebendig. Wie in den Drolerien des Mittel- 
alters, die hiefiir das Vorbild darstellen, stecken diese Gestalten in Schuhen, 


Tépfen, Fassern, Laternen, reiten auf Besen, tragen Tiere oder werden von 


157 Gewaltiger flacher Federhut, Periicke bis an den Giirtel, abstehende Riesenschleifen, sogar an 
den Knocheln. 

8 Der spitze Hut Pulcinellas erfreut ihn sofort, er wird mehr als meterhoch. Das iibrige pludernde 
Gewand ist bei der Haufigkeit dieses Motivs in den komischen Figuren Burnacinis kaum mehr besonders 
wahrnehmbar. Sehr begeistert scheint Burnacini weiterhin die Gestalt des Giangurgolo zu haben, wo schon die 
monstrése Nase seiner immensen Begabung fiir Gesichtsfratzen — deren er zahllose mit Liebe gezeichnet 
hat — ebenso entgegenkam wie das gutmiitig-witzige, dem wiener Humor verwandte Wesen dieser 
Figur. Es ist klar, da8 Burnacini auch nach neuen, wienerischen komischen Typen sucht. Als solcher 
scheint uns der bettelarme, zerfetzte Lustigmacher (Augustin) der wiener Wirt und Wirtsknecht u. a. 
durchzudringen. 

15° Die Szenarien des Harlekins Lorenzo Bruni und des Pantalons Johann Baptista Vitali bezeichnen 
die seridseren Figuren mit Lucinda und Isabella, die derbkomische ist Rosetta (Dienstmagd). Die Partner 


sind ,,Verliebte‘‘, 4 suite stehen dann noch ,,anderte, dritte etc. Dama‘, 


go 


solchen getragen '%, schlitpfen aus Eiern wie Hanswurst, humpeln auf Kriicken 
oder miihen sich auf einem einzigen, aber allzu groBen Beine. Sie sind Wickel- 
kinder oder selbst Tonnen, auf die sie schlagen, bis ins Wahnsinnige verzerrte 
Capitanos oder Harlekine (Abb. 64. u. a.). Aber diese Aufzahlung kann leider nur 
Aufzahlung bleiben, niemals wiirde sie das Detail dieser Darstellungen erschépfen, 
noch das Groteske des Gesichtsausdruckes, der Geste, der Haltung dieser buckligen, 
verwachsenen, bis zur Unkenntlichkeit gesichtsverzerrten Gestalten. Es geht so 
weit, daB schheBlich ein Bart, eine Nase allein ein Wesen sein kann, womit 
Burnacini den héchsten metaphysischen Sinn des Komischen oder aller Karikatur 
— Nietzsches ,,groBes Ohr“ oder Ibsens ,,eroBen Krummen“ — erreicht. 

Eine besondere Note erreicht Burnacini bei seiner Darstellung des Teufels- 
kostiims, das ja einen Kiinstler seiner Anlage auch besonders reizen muBte. Dieses 
Kostitim kommt in den besprochenen Zusammenhiangen auffalligerweise nicht vor, 
es findet sich in seinen Héllendarstellungen. Burnacini hat den Teufel, nach 
dem Vorbilde Callots, immer en masse dargestellt. Der Teufel ist fiir ihn neben 
der letzten méglichen Wendung der menschlichen Gestalt ins Abstruse und 
Greuliche das Tierische schlechtweg. Er ergreift den Gedanken der Vereinigung 
verschiedener Tiercharaktere in einer Wesenheit, der schon das Altertum beherrschte 
und der dem Mittelalter so gelaufig war. Da dieser Gedanke aber von der italie- 
nischen Renaissance fast ausgeschlossen war — der Drache des St. Georg wird 
traditionell iiberliefert — somuB sich Burnacini hier notwendig auf ein anderes Gebiet 
begeben, das niederlandische. Es wiederholt sich der Vorgang, den wir auch schon 
bei seiner Auffassung des nérdlichen Kostiimes wahrnehmen konnten. Das Teufels- 
kostitm ist aber das héchste komische Kostiim des Nordens, daher erhalten die 
Anreger hier die Namen Bosch 6. Ostade und Breughel d. J. Die Teufel leisten das 
Wirrste, tatsaichlich schon Unbeschreibliche malerischer Phantasie. Sie sind klapper- 
diirr oder dickwanstig, haben Vogel- oder InsektenfiiBe, auch kiinstliche Beine, 
strotzende oder schlaffe Briiste, immense Hinterteile in den unanstandigsten Hal- 
tungen, Wiirmer als Schweife, Trompeten oder Vogelschnabel als Miinder. Es 
ist beliebt, auch als Héllengeist franzésische Krausen, brennende Kerzen auf der 
Nase oder schloBversperrte Zungen zu tragen. Frésche explodieren, auf den Zun- 
gen von Drachen tanzen Teufel. Teufel entleeren Gewiirm, Leibesentleerungen 


160 Hingegen ist es selten, daB tierische und menschliche Gestalten vertauscht werden. Ein Mann 
kriecht als Krebs einher. Vollstindiges Vertauschen, gemiB dem mittelalterlichea Gedankengange, erscheint 


B. als Teufelei, s. w. o. 
161 Hieronymus Bosch bezeichnet die Vermittlung zum mittelalterlichen Vorstellungskreise, Oeuvre 


vgl. Anm. 140. 
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und Klistieren nehmen einen groBen Raum ein, Sehr konsequent scheint uns 
der danteske Gedanke, daB sich die Hélle nicht, wie bei Parigi, aus Barock- 
architektur, sondern aus Auftiirmungen von Hoéllenwesen, die aneinanderhangen, 
aufbaue und die Kulissen aus Leibern gebildet wiirden. Entsetzliche Landsknechte 
und Capitani mit EntenfiiBen sind das Gefolge des Satans, der, plétzlich ganz 
normal und menschlich gestaltet — ein deutliches Raffinement des Kiinstlers — 
auf einem scheuBlichen Drachen daherreitet (Abb. 117). Aber neuerlich muB betont 
werden, daB nur die Anschauung, keineswegs die Beschreibung diese Ballungen der 
Phantasie —- das Wort ist hier gut am Platze — erschépfen kénnte, gegen die 
die anregenden Niederlander den Eindruck des GemaBigten, Jovialen hervorrufen. 
Diese Phantasie besitzt nur in der klassischen Walpurgisnacht des zweiten Faust- 
teiles ihre Parallele und das Gefiihl tiefsten Bedauerns stellt sich ein, daB Goethe 
diese Blatter nicht gekannt hat, die fiir ihn in héchstem MaBe anregend gewesen waren 
und die klassisch-damonische Stimmung des Werkes ganz gewiB noch weiter 
in den deutsch-mittelalterlichen, magischen Vorstellungskreis tiberfiihrt hatten. 
Nachzutragen wire, was ja standig diese Betrachtung fiihrte, der Vergleich 
Burnacinis mit den gleichzeitigen franzésischen einschlagigen Figurinen. Fiir das 
franziésische Theater schien die italienische Typenbildung wie geschaffen, weil sie 
der dort iiblichen Stilisierungskunst auBerordentlich entgegenkommen mubBte. 
Wahrend bei Burnacini die Tendenz vorliegt, tiber das typische Kostiim 
hinauszugehen, es woméglich zu verlassen, zeigt das franzésische Theater umge- 
kehrt das Bestreben, den Typus zu erfiillen und ihn womdéglich noch zu speziali- 
sieren’’3, Am klarsten ist dies naturgemaB wieder bei der Gestalt der héchsten 
erreichbaren Komik, bei der Teufelsfigur. Man kann den Unterschied der beiden 
Auffassungen wohl nicht besser im Kerne fassen, als durch Vergleich der im 
vorstehenden, leider nur sehr ungeniigend, geschilderten Héllenblatter Burnacinis 
und einem die Hélle und ihren Fiirsten — also den gleichen Vorwurf — dar- 
stellenden Stiche Le Pautres (Abb. 116). Das Teufelskostiim ist das seit einigen 
Jahrhunderten traditionelle: Schwarzes Trikot, Hérner und ein Flammenkranz 
(wilde Manner: Blatterkranz) am Giirtel. AuBerdem verrait das Blatt noch die 
fliegenden Gestalten der Ungetiime, die uns seit Parigi bekannt sind und die Qualen 
102 Vgl. die Abb. 4 und 68. Dieses derbste aller Biihnenmotive ist in der erstgenannten fiir die 
Phlyakenposse, durch die zweitgenannte (Liendl Schneckenfist, Wiener Senkgrubenkutscher), die yon Hugo 


Thimig aufgefunden und als ,Voiturier de Bachus“ sogar auf einem hollindischen Komédiantenstich, 


Fig. 75, nachgewiesen worden ist, fiir diese Zeit belegt. Es macht sich als Kakophilie unvermuteter und 


unwillkommener Weise bisweilen heute noch bemerkbar. 


163 Vel. am tibersichtlichsten die ,Stammbiume* Duchartres. 
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eines ans Rad Gefesselten, ein im Festzug haufiges mythologisches Motiv. Man 
erkennt deutlich das Bestreben des Kostiimiers, im Bereiche der traditionellen 
Vorstellungen zu bleiben. Aber auch die ungeheure Entfaltung, welche die Uber- 
nahme und Fortentwicklung der komischen Type nach der Seite der Scaramouche, 
Turlupin, Scapin, Mezzetin und Pierrot genommen hat, besitzt in unserer Fort- 
entwicklung: Harlekin-Hanswurst, zu der allerdings noch einige Erben auf 
wienerischem Boden kommen, nur eine ungentigende Parallele. Gerade Burnacini 
zeigte deutlich genug das Fixieren weniger Typen und ihr Zerstreuen in tausend 
Gestalten. Der umgekehrte Fall kann, wenn es erlaubt ist, diese Parallele zu 
ziehen, bei Molitre wahrgenommen werden: hier ist die Konzentration auf die 
komischen Typen so scharf, daB sich aus ihnen die feinsten psychologischen 
ergeben. So sind Orgon und Arpagon endlich vergréBerte Gestalten des Panta- 
lone, die Aufnahme anderer, Scapin, Scaramouche, erfolgte ja bisweilen unter 
ihrem traditionellen, alten Namen. Nirgends kann das Ineinandergreifen des 
Kostitmlichen und des Psychologischen im Drama besser bewiesen werden als in 
diesem Falle, insbesondere, wenn sich noch die bildlichen Belege einstellen™*. 
Gerade wegen der unendlichen bildnerischen Vielfalt, die Burnacini hinwiederum 
der komischen Figur verliehen hat, vermag sie es hier nicht, bis zu solcher 


seelischen Tiefe vorzudringen — sowohl Rolle als Kostiim des Hanswurst 


64 Es gibt kaum etwas Reizvolleres, als die Ikonographie Moliéres auf diese feinen Varianten hin 
zu uberpriifen und festzustellen, wieweit sein Einfall, sein Bild einer komischen Figur sich des Kostiims 
der Type bemichtigte oder wieweit davon abstand. So niahert sich Jourdain (Bourgeois gentilhomme) 
nach dem Kupferstich des Le Pautre (Wr. Sz. K. I., S. 55 und Abb. 17) dem Pedrolino der Commedia dell’arte. 
Duchartre, dem der Gros-Guillaume auch als Gentilhomme gascon wohl bekannt ist (a. a. S. 273), ist diese 
» Verwandtschaft* noch entgangen. Die Moliére-Ausgabe Paris 1710 (Abb. 126), also noch der zeitgendssischen 
bildhaften Vorstellung sehr nahe, ist voll von diesen Beziehungen. Georges Dandin (IV/243) ist Pantalone, 
wie Harpagon (IV/127), womit ein Beweis fiir die nur auf Harpagon beziigliche Annahme Duchartres 
(a. a. O., S. 194) geschaffen ist. Die gleiche Annahme fiir Argan ist auch hier bestatigt (VII/37), wahrend 
der Monsieur Diafoirus, Medecin, natiirlich ein unendlich ,moderner“ Dottore Baloardo wird. Bei der 
Scapinfigur ist mithin kaum etwas hinzuzufiigen; sehr reizvoll und ein neuer Beweis fiir die Stiltreue 
und starke Herrschaft des Biihnenkostiims ist es neuerlich, daB auch die Gotter und Helden Moliéres 
das geschilderte heroische Biihnenkostiim seiner Zeit tragen: Psyche (VI/g1), Amphytrion (IV/41) u. a. in 
der ang. Ausgabe schon etwas nach dem allgemeinen kostiimlichen Charakter des XVII. Jahrhunderts 
abgeschliffen (vgl. S. 94 ff.), nicht mehr in der reichen Symbolistik des Le Pautre. Allerdings zeigen auch 
die Figuren der Stecher um Le Pautre (Scotin, Wr. Sz. K., I, 54) und hier Abb. 110 das Bestreben, das 
Biihnenkostiim aus der hohen, allegorischen Sphare zu einem Biihnenkostiim mehr allgemeiner Bedeutung 
hin zu nivellieren. Ganz auf dem Boden des groBen Festes steht Moliére mit den wenig beachteten: 
Plaisirs de Vile enchantée, das ja mit Courses de bague, Feu d’artifice etc. verbunden war. Auch gewissen 
Wandlungen der Auffassung begegnet die Wertung der komischen Figur: Denkt sich Le Pautre den 
Bourgeois gentil’homme als Pedrolino, so ist er hier wieder einfach Pantalone (V/201). Sehr hiibsch 


erhalt sich Sganarelle (L’ecole des maris II/93, Don Juan, VII/125). 
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werden eindeutig. So wirken Kostiim und Bedeutung wechselseitig aufeinander, 
Moliére ist ein rascher Schritt zum Kostiim als Ausdruck des Seelischen, wahrend 
es wohl keinen hervorragenderen Meister des Kostiims als Ausdruck des Bild- 
lichen gegeben hat, als den wiener Meister. 

Zusammenfassend kann gesagt werden, da es im Laufe der bisherigen 
Untersuchung gewiB noch nicht gliickte, eine Epoche zu finden, .die das 
Malerisch-Bildnerische so vollstiindig mit dem Theatralischen verschmolz wie 
das XVI. Jahrhundert. Der auBerordentliche Reichtum dieses Jahrhunderts steht 
auf dem Reichtum des Trionfo der italienischen Renaissance, seine groBe Leistung 
aber beruhte darin, die Gestalten dieses Festzuges, sei es heroisch-allegorischer 
oder typisch-komischer Art, eigenlebend, individuell gemacht zu haben. Von hier ab 
gibt es eigentlich nur ein Fortschreiten auf der schon gewéahlten Bahn; zu 
immer gréBerer Eigenbedeutung der Figur, mit sukzessiver Verminderung der 
Bedeutung des Hergebrachten, AuBerlichen des Kostiims zu gelangen. Das 
Bildhafte, die groBe Erscheinung mubte sich abschwichen, die innere Bedeutung 
der Figur muBte gewinnen. Infolgedessen waren die komischen, typischen 
Figuren, mit der Eigenbedeutung ihres Schauspielerkleides, am friihesten dem 
Untergange geweiht, wahrend sich aus der bildhaften Zeitmode ein individuelles 
Kostiim, auch auf der Biihne, miihsam aufrang. 

In diesem Sinne kann das XVIII. die beste Probe auf das vorhergehende 
Jahrhundert genannt werden. Es kommt im Kostiim kaum ein neuer Gedanke 
hinzu, es handelt sich vielmehr darum, das Vorhandene vollkommen, bis aufs 
Letzte, zu erproben und durchzufiihren. Erleichtert wurde dies durch ein noch 
strengeres Vorherrschen der franzésischen Mode, als wir es vordem beobachten 
konnten. Und innerhalb dieser Mode wieder durch einen sehr hoch kultivierten 
Sinn, der das Geschmackvolle, Malerische der Erscheinung immer hoher ent- 
wickelte und saéuberte, was im barocken Zeitalter doch zu sehr unter dem Uber- 
mals der Formung gelitten hatte. Es kann wohl kein besseres Beispiel dafiir 
geben als die unleugbare innere Kultur der Frauentracht des XVIII. Jahrhunderts. 
Grundlegend ist die Zweiteilung des Kérpers, die auBerordentlich enge Corsage 
und der auBerordentlich weite Cerceau. Diesen Gegensatz hatte das XVII. Jahr- 
hundert ja bereits gentigend angegeben, das XVII. bewies seine Konsequenz, 
indem es ihn zum duBersten fiihrte. Dieses Schema, dem Kérperbau so fremd 
als méglich, beweist die Herrschaft des malerischen Gedankens weit iiber jeden 
andern. In den reichen Zutaten des XVII. Jahrhunderts hiezu ist das 


folgende aber sehr bestrebt, zu siubern. Es kimpft gegen die Frauenrobe, 
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die ein zweites Kleid iiber dem ersten war, und fithrt die bedeutend einfachere 
Contouche, spater den noch leichteren Caraco (Casaque) ein. Beide Kleidungs- 
stiicke bezeichnen den Weg zu einer Jacke, die dem Oberkérper gehért, unter 
der Taille bleibt der Reifrock, in den sich gleichfalls gegen Ende des Jahr- 
hunderts maBigenden Formen, herrschend. Hatte sich der miinnliche Justaucorps 
so praktisch und gefallig erwiesen, so tritt nun die so haufige Modeerscheinung 
der Imitation der Tracht des einen Geschlechtes durch das andere auf und _ hilft 
die umstandliche Frauenrobe (zweites Kleid) noch weiter zuriickziehen. Umge- 
kehrt aber, im entziickendsten Widerspiel der Geschlechter, wird nun der mann- 
liche Justaucorps zum alleinherrschenden, langsch6Bigen Frack, der gerne von 
der Taille etwas absteht, an die Linie des Reifrockes gemahnend. Und nun 
treten zu beiden Typen die reizenden Varianten auf, in denen dieses Jahrhundert 
groB ist: die dreieckige Offnung des Reifrockes, um den darunterliegenden 
zweiten Rock zu zeigen — Regel sind drei Récke itibereinander —, die auBer- 
ordentlich kleidsame Corsage, als Caraco héher oder tiefer den Reifrock itiber- 
schneidend, und schlieBlich die ungeheure Farbenfreude des Schmuckes (falbalas) 
an Riischen, Falten, Spitzen, vor allem aber an gestickter Ornamentik, die vom 
Rokoko herkam und das Kleid des Dixhuitieme so reich machte. In der Stickerei 
folet der mannliche Anzug in der koketten Form mit Spitzen und Armeln und 
Jabot, das Beinkleid bleibt kurz, Bander (jarretitres) schlieBen es zum Strumpf 
hin ab. Malerische Erganzung dieses Kostitms muBte immer noch die Periicke 
(fontange), wenn auch in einer Gestalt, die sich allméhlich maBigt, sein. 

Soweit die herrschende franzésische Mode. Es kann natiirlich in einem an 
Formgefiihl so reichen und empfindlichen Zeitalter von einem einzigen Typus 
nicht gesprochen werden. Schon etwa um 1730 macht sich ein Zug zur Ver- 
einfachung geltend, der etwa um 1775, unter englischem EinfluB, verstarkt 
wiederkehrt. Sicher aber ist, daB wir es hier in noch héherem Mabe als vordem 
mit einer europdischen Gesamttracht zu tun haben, gegen die die értlichen Be- 
sonderheiten und das Beispiel des ZweckmaBigen —- England — lange ver- 
geblich ankaémpfen. 

Das erste Moment aber, das uns bei unserer Untersuchung speziell inter- 
essiert, ist ein Riickwirken des Bithnenkostiims auf die Zeittracht, eine Erschei- 
nung, die wir bisher noch nicht feststellen konnten. Tatsachlich ist die theatralische 
Schafertradition, deren Wurzeln wir kennengelernt haben, im XVUI. Jahr- 
hundert so stark, um auch auBerhalb des Theaters wirksam zu werden und 


jene Erleichterung, Befreiung der strengen Frauenmode, durchzufiihren, die uns 
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etwa die Bilder Lancrets mit der Betonung des Schiaferischen vor Augen fihren. 
Ganz ahnlich vollzieht sich auch in Italien die Erscheinung, die Maske auch 
auBerhalb der Biihne und auBerhalb des Karnevals zu tragen. Und umgekehrt 
macht die iibliche Tracht einen starken VorstoB gegen das (typische) Biihnen- 
kostiim; es ist jene Popularisierung der komischen Figur, die auf deutschem 
Boden so stark war. Das schlieBliche Ergebnis dieser wechselweisen Entwicklung 
ist, daB zwischen Zeit- und Bithnenkostiim nicht mehr recht unterschieden werden 
kann — das XVIII. Jahrhundert ist der Triumph des Theatralischen im Kostiim, 
wie vordem in der Architektur, in der Gartenanlage, im 6ffentlichen und privaten 
Festgebrauch, ja im religidsen Leben. 

Es wird wohl stets als ein besonderer Gliicksfall bezeichnet werden miissen, 
daB die Geschichte der szenischen Kunst, gleichen Ortes, in Wien, iiber ein 
zweites, dem Burnacini verwandtes Oeuvre verfiigt, das die Distanz zwischen 
den geistigen Auffassungen zweier Jahrhunderte fast restlos tiberblicken 1aBt. 
Antoine Daniel Bertoli, Zeichenlehrer der Kaiserin Maria Theresia und Kostiimier 
der Hoffeste, hat sein Schaffen zweien umfanglichen Folianten anvertraut, in 
denen Kostiime von Mannern und Frauen getrennt sind’, Das erste auffallige 
Moment liegt darin, dali jede weitere Einteilung vermieden ist, die ethno- 
graphisch-allegorische des XVII. Jahrhunderts gilt diesem Zeitalter als iberwunden; 
da es nach dem Vorgesagten einen Unterschied von héfischem und Biihnenkostiim 
kaum gibt, kann ohne Hindernis eine Amazone auf eine héfische Dame, diese 
auf eine Tirolerin, Chinesin (Abb. 105) u. dgl. folgen. Was diese Blatter verbindet, 
ist keineswegs ein irgendwie geartetes Studium, das wir Burnacini gewiB nicht 
absprechen konnten — es sind vielmehr rein stilistische Merkmale: ungemein starker 
Modekodex und ungeheure Kunst der Zeichnung. Beide erganzen einander 
wechselseitig: Bei den strengen Modeformen ware es unméglich gewesen, Kostiime 
in solch verschwenderischer Vielfalt hervorzubringen, wenn nicht die auBerste 
Phantasie in der Verwendung selbst des kleinsten Motivs vorgewaltet hatte. 
Man denke sich, daB mit den Motiven: Robe, Caraco, Panier die kostiimliche 
Grundlage fiir diesen Meister eigentlich erschépft war; die mannlichen Kleidungs- 
elemente erweisen sich noch geringer an Zahl. Nur eine geradezu musikalische 
Grazie in der Verwendung des Akzessorischen des Kostiims, der Bordiiren, Zacken, 


Schlitze, Riischen, Spitzen des Pelzes und der Falbalas, des chinesischen wie des 


18° A. D. Bertoli (1678—1743), Desseins. C. P. Min. 43, zwei Foliobinde. Vgl. die auswahlweise 
Herausgabe D. d. Th. III, woselbst 24 dieser Kostiime (wie im Oecuvre in gleicher Zahl mannliche und 
weibliche) sowie 6 Kostiime des Fr. Ponte (s. u.). 
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maurischen Ornamentes, der polnischen Kopfbedeckung und des tiirkischen Sabels, 
des Durchblicks auf den zweiten, ja dritten Rock, schlieBlich der Nacktheit 
sogar, als Dekolleté und als absichtlichen Kostiimfall, nur all dies konnte eine 
so stupende, nie ermiidende Varietét im strengsten Kostiime aller Zeiten hervor- 
bringen. Bertoli verschmiaht die Farbe, weil sie angesichts der letzten Finessen 
des Kostiims anscheinend versagt hatte, und gibt gerade seine groBartigsten 
Kostitime nur als Feder- oder Silberstiftzeichnungen; 6fters tént er die Figurinen 
farbig, immer aber ist die Leichtigkeit und Musikalitat der Wiedergabe als 
Figurine ihm das Wesentliche, nicht die Wiedergabe als Miniatur, wie Burnacini. 
Daher auch die vollendeten Theaterhaltungen s&mtlicher dieser Gestalten, ob sie 
nun mit dem Theater direkte Beziehung aufweisen oder auch nicht. Sind die 
Figurinen des Burnacini wie Erscheinungen, von deren jeder man_ iiberrascht 
wird, so sind die des Bertoli Variationen iiber das Thema des Bithnenkostiims 
seiner Zeit, allerdings von einem Reichtum der Phantasie im kleinen und feinen, 
im Ornament und in der Form, die kaum weniger iiberwiltigt. 

Fir Bertoh handelt es sich also nicht mehr darum, die Costiime der Perser 
und Tiirken anzugeben, sondern, wie fiir den Kostiimier des modernen Theaters, 
seine Darsteller, sei es auf Festen oder auf der Biihne, als solche erscheinen zu 
lassen. Alle diese Figuren sind kostiimiert, auf den hohen kostiimlichen Stil des 
Jahrhunderts bezogen — die des Burnacini sind véllig neu erfunden. Der Rémer 
ist fiir Bertoli keine ungeheure Entfaltung von Riistung und barocker Toga 
mehr, sondern ein gegiirteter Justaucorps, der vom Giirtel ab modisch absteht, 
Zacken dortselbst und am Armel, um die Riistung anzudeuten, Helm und 
Schuhe. Wie sehr bleibt aber diese Beschreibung hinter der Erscheinung der 
Zeichnung selbst zuriick! Denn die Feinheit und Weiche des Unterkleides, das 
unter dem Réckchen und am Armel hervortritt, der Reichtum des Ornamentes, 
der die ganze Figur wie Rankengewachse iiberzieht, die Eleganz des Helmes 
und der Schuhe — all dies ist ebenso unausdriickbar wie der grazidse Adel der 
Haltung. Man kann das Angegebene, unter Vornahme des Wechsels der ent- 
sprechenden Details, auch auf die Typen Polen, Tirken 166, Syberier“, Chinesen 
anwenden, und man wird immer neue Lisungen auf dem Grunde der alten 
Elemente bewundern. Ein kleines Detail des Schnittes, ein leichtes Hochziehen 
der Schultern schon ruft den Angehérigen einer fremden Rasse hervor, und 
dann wiederholt sich, der feinfiihligen Chineserei des Dixhuititme entsprechend, 


das Motiv bis ins kleinste Ornament der Stickerei. Einen weiteren Schritt vom 


188 Das politische Motiv in dieser Verteilung noch immer deutlich, vgl. S. 70. 
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Modeschema bedeuten die Gottergestalten. Jupiter ist im Panzer, aber mit dem 
Rokokoréckchen gebildet, Merkur ist bis zum Giirtel nackt, Bacchus gleichfalls 
nur mit dem Pantherfell bekleidet, das bei Bertoli eine groBe Rolle spielt, und mit 
einem Blitterréckchen, letzter Riickstand des Blattergiirtels der wilden Manner. An 
Berufskostiimen sind, dem Zeitgeiste entsprechend, Jager, Schafer, Gartner 
stark eingedrungen, ohne aber selbst zu Allegorien zu werden; sie tragen nur 
die Attribute ihrer Berufe. Die Allegorie scheint uns tiberhaupt hier abgestreift 
zu sein, es bleibt nur der leichte stilistische Anklang, denn weit ther diese 
Kostitme ragen der elegante adelige Tanzer, Stutzer, Weltmann schlechtweg, die 
groBen Zeittypen des Kiinstlers. In derselben Weise hat auch die gewaltige 
karikaturistische Herrschaft der komischen Figur ihr Ende erreicht, allenfalls ein 
komischer Télpel niederer Stande mit riesengroBem Kopfe und bucklig (Abb. 107)?”, 

Zarter noch, weniger abwechselnd in den Bedeutungen, aber in noch gréBeren 
Materialfeinheiten schwelgend, stellt sich naturgemaB das Frauenkostiim des Bertoli 
vor. Die rémische Vestalin ist im Zeitkostiim dargestellt, im Reifrock und Dekolleté 
das Feuer hiitend. Die Bacchantin traégt das Leopardenfell und als letzten Rest 
der Teufelsfratzen fritherer Zeiten ein Medusenhaupt an der Corsage, wie diese 
Fratzen in barocker oder spatmittelalterlicher Zeit viel verschwenderischer getragen 


wurden?®, 


Desgleichen ist ein kleines Medusenhaupt — Rest einer hinaufge- 
schlagenen Maske — als Kopfputz beliebt. Diese Embleme folgen in die Orna- 
mentik —- man erkennt deutlich die Abschwaéchung des allegorischen Beiwerkes 
in den Stil. Bei der Amazone ist er so kiihn, durch Aufschiirzen des Reifrockes 
ein nacktes Bein zu zeigen. Auch Schild und Speer werden von sehr zarten 
Handen als Ornament getragen. In gleicher Weise geniigt ein Kleines Pagoden- 
dach als Aufsatz der Coiffure, um die Chinesin zu charakterisieren — natiirlich 
gentigte es nicht, wenn nicht die besprochene feine Verarbeitung der gleichen 
Motive in der Ornamentik mit fast unsichtbarer, nur fiihlbarer Feinheit weiter- 
liefe. Wer aber darum dachte, daB die genauere Kenntnis des realen exotischen 
Kostiims dem Meister versagt war, der fande sich durch eine Tiirkin getauscht, 
wo alle Merkmale jener Tracht mit Sorgfalt transponiert sind. Auch Schaferin 


und G§artnerin sind elegante Damen der Zeit — ihr Métier ist nur als Blume, 


Garbe, Ranke, in ihr Kleide verwoben und eingestickt. Auch die komische Figur 


167 Bertoli, an der Schwelle der Verbannung des Hanswursts von der Biihne, konnte ihn personlich 
nicht in das héfische Werk aufnehmen, wohl aber andeuten, wie es geschehen ist. 

168 Vgl. Anm. 72. Wie sehr beriihrt die Abschwachung gegeniiber den Teufelsfratzen auf den Knien, 
auf dem Hinterteil der Figur sogar. 
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fehlt nicht, die ,,Kénigin Micomicoma, Eingebildete Liebste des Don Quischott“, 
wie Bertoli selbst zu dieser etwas derben Schénen bemerkt’”, 

Auch hier also noch das Durchschimmern der alten geographischen und 
mythologischen Grenzen, aber von der Alleinherrschaft des stilvollen Zeitgeistes 
tiberwischt und fast ausgeléscht. Dennoch ist die Leistung Bertolis — es ist nicht 
zu vergessen, daB einer der ersten Zeichner des in dieser Kunst gewils nicht 
armen Jahrhunderts zu uns spricht — weitaus tiberragend, wenn wir, wie es im 
vorhergehenden Falle geschehen ist, auch hier den MaBstab des Vergleiches mit 
der tibrigen zeitgenéssischen Kostiimkunst ansetzen. Fir Frankreich berichtet ja 
bereits die Gallerie des Modes, der Bohn die Mehrzahl seiner einschlagigen Bei- 


spiele entnommen hat’. 


Diese Kostiime der Tanzer Laval und Gardel stellen 
Bertoli gegeniiber einen héheren Grad der Stilisierung, allerdings auch der Ver- 
steifung des zugrunde gelegenen Modeschemas dar. Neu ist in ihnen das vom 
Giirtel ganz regular abstehende Réckchen, womit die SchéBe des Justaucorps mit 
dem Ballerinenkleid verschmelzen, eine Form, zu der Bertoli viel zu viel Gefiihl 
fiir das Mannliche eines Kleidungsstiickes gehabt hatte. Gemeinsam ist beiden 
Kostiimformen die Verwendung symbolischer Gewandausstattung, insbesondere des 
Medusenhauptes als Brustschmuck fiir emen Damon, die reiche Verwendung von 
Blumenornamentik fiir den Gartner usw. (vgl. Abb. ggf.). Aber schon begniigt man 
sich, das griechische Kostiim iiberhaupt nur in der Aufnahme eines einzigen solchen 
Symbols — hier eines zierlichen Helmes mit Zimier — zu erblicken und die 
iibrige Figur ganz nach dem Zeitgeschmack zu kostitmieren. Diese geringe Ver- 
tiefung hatte sich Bertoli, den wir nach dem antiken Ausdruck im Kostiim sich 
ehrlich bemiihen sahen, allerdings nicht gestattet. Ebensowenig kommt es jetzt 
vor, daB, wie bei Bertolis Beispiel einer Tiirkin (s. v. S.), die Gewandmotive 
sorgfaltig ins neue Sujet iibertragen werden; einige Andeutung, etwa ein auf- 
geschiirzter Reifrock, um die gepumpte Hose sehen zu lassen, muB gentigen. So 
ist sogar die Eumenide des Sarrazin’’', also ein der Bacchantin des Bertoli ver- 
wandter Vorwurf, nur durch Schiirzung des Reifrockes und Schlangensymbolik 
charakterisiert. Sonst ist das Frauenkostiim Bertoli eher kongenial, wenn es auch 
lange nicht die Feinheit der Ornamentik, die Feinheit der musikalischen, an ein 


ewiges Menuett gemahnenden Erscheinung seiner Gestalten zeigt. 


189 Bertoli vermerkt gelegentlich auch technische Zusitze zur Ausfiihrung der Kostume, so bei zwei 
exotischen fiirstlichen Gewandern, vgl. D. d. Th. III, Text. 

TOW ATA LO S05 Glee 

M1 A. a. O., S. 464. 


Im Sinne des franzisischen Balletts hilt sich auch ein anderer Meister, dessen 
Figurinen fiir den Dresdener Schauplatz bestimmt, dessen Wirken aber der wiener 
szenischen Kunst zuzuzihlen ist: Francesco Ponte (geb. 1725). Das Kostitm Pontes 
stellt vielleicht das HéchstmaB des Stils und das MindestmaB der Allegorie, soweit 
wir in dieser die vollkommene Wiedergabe der Charaktere im Sinne des Renais- 
sancefestzuges sahen, dar. Zeitkostiim und Biihnenkostiim decken einander hier 
vollkommen, es muB gar keine Mithe mehr bereiten, Griechen und Tirken, 
Damon und Bacchant zu unterscheiden, diese Unterscheidung ist rein konven- 
tionell, das symbolistische Behelf auf ein MindestmaB heruntergesetzt. Und doch figt 
auch dieser Meister selbst iiber Bertoli hinaus etwas zu dem wunderbaren Bilde 
des Biihnenkostiims dieses Zeitalters hinzu: er verwendet wieder die Farbe, in 
auBerordentlicher Zartheit, dem Sinne des anbrechenden empfindsamen Zeitalters 
entsprechend. 

Es bleibt die Frage, die ja der Geschichtsschreiber des Biihnenkostitms nicht 
ohne einige Spannung beantworten muBb, wie gegeniiber dieser Wandlung des 
heroischen Kostiims, dem groBe Uberfeinerung, aber auch allmahliche Erstarrung 
sicher waren, sich das komische Kostiim des XVIII. Jahrhunderts verhalten hat. 
Diesem erwuchs zu Beginn des Jahrhunderts ein Meister, der nicht an Phantasie, 
aber an Geschmack und Darstellungskunst Burnacini vielleicht noch tberragte: 
Watteau. Hat Burnacini die komische Figur in tausend Abarten variiert, so 
sucht sie Watteau zu vollenden, indem er ihren Charakter so rein wiedergibt 
als méglich. Erscheinungen wie sein Scapin, sein Pierrot, sein Pantalone oder 
Dottore sind darum so unvergeBlich, weil sie vollkommen seelisch und ihre 
Kosttime nur Ausdruck ihres inneren Charakters sind; es ist das erste Beispiel 
des beginnenden seelischen Ausdruckes im Biithnenkostiim. Halt man diese 
Figurinen dem durchschnittlichen zeitgendssischen Stich gegeniiber, wie es die 
beigegebenen Abbildungen leicht erméglichen, so wird man wohl des Unterschiedes 
der nur bildhaften und der dariiber hinaus auch durchseelten Auffassung gewahr 
werden. Watteau ist den Figuren des komischen Theaters liebevoll gefolgt, und 


zwar sowohl den italienischen als den franzésischen *”. 


Die Anderungen, die er 
an den Typen anbringt, sind nur gering, das konventionelle Kostiim immer 
noch zu erkennen. Stets trégt Harlekin seine Carreaux, Scapin sein kleines 
schwarzes Kaéppchen, Brighella oder Sganarell ihre Verschniirungen. Aber weit 
dariiber hinaus weist doch der unendliche Zauber der Haltung, des Ausdruckes 


1 Dies bezeichnet seine beiden Darstellungen L’amour au thédtre francais —- L’amour au théatre 


italien, die ja im gewissen Sinne klassisch geworden sind. Abb. 79. 
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der Figuren, ebenso wie des sie umgebenden Beiwerkes an Szenerie und Land- 
schaft, schlieBlich auch der Komparserie, die sie umstellen. Watteau hat ins- 
besondere in den Frauenfiguren’3, aber auch in jungen Mannern, Musikern 
und Tanzern der einschlagigen Blatter, einen Typus gefunden, der halb noch 
der tiberkommenen Figurine und halb schon einer neuen angehért, deren Be- 
summungsstticke nicht mehr aufzuzihlen wiren. Er spielt dabei mit der 
»Ornamentik der komischen Figur“, mit Mantel, Maske, Degen, im _ echten 
Rokokosinne. Burnacini war iiber die komische Figur bald hinaus, er malte sie, 
genau genommen, buchstablich nur einmal'*, um dann in hundert Varianten 
fortzuschreiten ; Watteau malte die gleichen unentwegt, umgab sie aber mit der reizvoll- 
sten Komparserie ihrer Verwandtschaft, so daB sich seine Darstellungen wie Bilder in 
zwei gegentiberstehenden Spiegeln ausnehmen, die einen Gegenstand unendlich 
oft wiedergeben, beim Kiinstler freilich verdnderlich und modulierend’”. 

Und nun ist es an der Zeit, sich riickschauend des altesten dieser Kiinstler 
zu erinnern, der gleichfalls die komische Figur fixiert hat, dessen Wirken sich 
aber nun, nach Burnacini und Watteau, unendlich reicher darstellt als es in 
seiner Epoche besehen ware. Auch Callot hat die komischen Figuren durch- 
gdngig dargestellt und seine Balli di Sfessania sind lange als hiefiir charakteristisch 
tiberhaupt angesehen worden. Die Hervorhebung einer der wohlbekannten 
Figuren, etwa des Francatrippa, des Scapin oder des Scaramouche, belehrt aber 
sofort iiber die Eigenart: einige Motive des traditionellen Kostiims — das weite, 
pludernde Kleid, der Umhang des Scapin — sind wohl kosttimlich tibernommen, 
der Stecher halt sich aber dabei nicht auf, denn viel wichtiger war der neue, 
vogelhafte, ja teuflische Charakter, den Callot diesen Figuren, insbesondere in 
der Bewegung zu zweien, gegeben hat. Er nimmt demgemaf einen Capitano- 


176 


Hut fast durchgaéngig an, von dem das teuflische Federnpaar flattert'’”. Am voll- 


178 Colombine ist damenhaft, elegant, nicht Hanswursts Liebchen, wie auf deutschem Boden, sondern 
eine grazidse Tanzerin von groBem Charme. Abb. 77. 

174 Sichere Darstellungen des Harlekin, also der hiaufigsten Figur, befinden sich in dem ganzen 
groBen Oeuvre, und unter hunderten komischer Figuren, nur drei. 

115 Dieser, der musikalischen Terminologie entlehnte Ausdruck scheint uns tatsdchlich zuzutreffen ; 
Burnacini variiert die Kostiime, im Sinne eines Themas mit Variationen, bei Watteau fehlt das varierende 
Beiwerk, das Thema ist Note fiir Note dasselbe geblieben, hat jedoch durch Modulation, durch andere Tonart, 
einen vollkommen anderen Charakter erhalten. Daher wird Watteau auch der Entdecker des Melancholischen 
in Pierrot, das bis auf den heutigen Tag ein unausrottbares novellistisches Motiv darstellt, wie diese 
Figuren in seiner Darstellung sehr haufig auffallig ernst wirken. 

176 Dieses mystische Attribut fiihrt bis in die Antike, es ist der letzte Rest der Vogelkleidung, 
vgl. Anm. 22 n. 38, die noch im XVII. Jahrhundert den ganzen Menschen eingefiedert hatte. Seine Briicke 


zum Zauberhaften ist in der Papagenofigur gegeben. Vgl. auch den Coviello der Abb. 74 sowie Abb. 70 tip 
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endetsten wird daher seine Darstellung, wenn die Angefiihrten wirklich Capitani 
sind, wie diese endlose Reihe der Bonbardon, Grillo, Babeo und andere, oder wenn 
sie gar in der Vogelnatur so vollkommen aufgehen wie Cucurucu (Abb. 72). Im 
selben Sinne gelingt ihm auch das Teuflische vollendet und ist der Gedanke 
daher kaum abzuweisen, da’ Mephisto — Hahnenfeder, Degen — ein unendlich 
eleganter Capitano in Callots Manier, wobei alles Schwerfallige der Figur weg- 
gefallen und der ehemalig geschwatzige und tibertreibende Phraseur zu einem 
glanzenden Dialektiker geworden ist’. 

Auch bei Callot also die Modifikation des Typus, die hier aber nur Aus- 
pragung der Eigenart des Kiinstlers, ein malerischer Spezialfall ist. Ubersieht 
man jedoch diese weitere Entwicklung innerhalb des Jahrhunderts, so mag man 
iiber die unendliche Vielfalt staunen, die das theatralische Leben hervorgebracht 
hat und die unsere Meister Callot, Burnacini und Watteau noch weitaus tiber- 
trifft. Drei kostbare Bilderbogen, gegen Ende des XVIII. Jahrhunderts, in der 
Theatersammlung der Wiener Nationalbibliothek zahlen fiinf kontempordare, aber 


értliche Varianten des Harlekin auf, die Vielfalt der Namen und Erscheinungen 


117 Leider erst gegen AbschluB dieser Arbeit trifft eim Werk ein, das es erlaubt, den Vergleich 
auch iiber einen weiteren Meister der Epoche auszudehnen: P. Simpson and C. F. Bell, Designs by 
Inigo Jones, for Masques and Plays at Court, Oxford (Walpole Society XII) 1924. Dieses fiir unsere 
gesamte Forschung hochwichtige Werk, das unsere Kenntnis der szenischen Kunst so nahe an Shakespeare 
heranfihrt, wie es bisher noch nicht méglich war (vgl. insbesondere die Dekorationszeichnungen zu ,, Temple 
of love‘, a.a. O., S. XXVIff.) und die Vermutung des Sieges der italienischen Dekorationskunst bestatigt 
(Wr. Sz. K. I, S. 86), gestattet auch den kostiimlichen Vergleich, der uns im Vorliegenden besonders beschaftigt 
(Abb. 69 ff.). Auch dieser englische Meister befindet sich im Banne des volkskundlichen (an Negro Nymph, 
an Oceania) und mythologischen (Thetis, Najad etc.) Einteilungsgedankens mit Beyorzugung maritimer 
Stoffe, wie nicht anders zu erwarten war. Das allegorische Beiwerk erscheint friiher abgestreift als in 
Osterreich und Frankreich, das Kostiim ist schlicht, der zuriickhaltenden englischen Zeitmode entsprechend, 
der Typus ist maBiger Reifrock, doppelt, und Corsage; Armel. Bescheidenes allegorisches Beiwerk, 
Fligelchen (Blattergiirtel T. VI) wie bei uns, werden eingefiihrt. Prachtvoll, mit einer wesentlich neuen 
Bearbeitung antiker Elemente, die Entwiirfe zu Ben Jonsons Chloridia (1631), groBartigen, schweren 
Barockkostiimen gegentiberstehend. Die komische Figur desselben Stiickes tragt den gefiederten Spitzhut 
Callots, geschlitzte Armel, die Nase des Giangurgolo und HahnenfiiBe. Es ist wohl iiberfliissig zu sagen, 
aus welchen Elementen sich dieses Kostiim eklektisch zusammensetzt. Die Masken fiir Davenants ,,Salmacida 
Spolia* (1640) sind im Charakter den Tanzern des franzésischen Balletts verwandt, etwa im Stile der 
Bérain — Le Pautre, mit wesentlicher Vereinfachung. Es gibt strahlenartigen Kopfschmuck, Schlangenbeiwerk 
fir die Furien. Die komische Figur (Dickwanst, Mantel, Federhiitchen) nahert sich im Charakter der 
vorgenannten gegeniiber viel mehr jenen Typen der englischen komischen Figur, die die obengenannten 
Bilderbogen fiir das XVIII. Jahrhundert fixieren. Jedenfalls ist die anfanglich mit mythischen Ele- 
menten ausgestattete, teuflische komische Figur schon zur lustigen Theaterfigur geworden. Das Werk 
ist ein ungemein erfreulicher Beweis der europaischen Giiltigkeit der Stilprinzipien des Biihnenkostiims 


im XVII. Jahrhundert, und zwar mit vélliger Einhelligkeit fiir das seridse wie fiir das komische 
Gebiet. 


der iibrigen komischen Figuren ist nicht mehr zu iberblicken (Abb. 39 f.). Denn 
es haben sich, wie Policinel, Pickelhering, Pere Cassandre, Hanswurst, unendlich 
viele Abarten entwickelt, die nach ihren Nationen und Urspriingen verschieden sind. 
Einen gewissen Mabstab fiir den unendlichen kostiimlichen Reichtum, der sich 
noch immer an die alte Grundlage kniipft — der franzésische Ausdruck caneva 
kommt der gesuchten Bedeutung noch naher — vermégen wir in den Repertoire- 
biichern zu erkennen, die das franzisische komische Theater so reich hinterlassen 
hat’. Hier driickt sich die mégliche Variante in méglicher Verkleidung aus, 
Harlekin bleibt derselbe, er nimmt nur. tausend Gestalten an. Es ist so, als hatte 
sich nun das Prinzip des Festzuges verkehrt: waren dort die komischen Figuren 
nur eben auch Mitspieler unter anderen, so scheinen nun alle groBen, alten 
Bedeutungen aus ihnen selbst herauszutreten — im XVIII. Jahrhundert wird die 
komische Figur der Trager des kostiimlichen Gedankens des Festzuges. Eine kurze 
Zusammenstellung lehrt das absolut Verharrende der Stoffkreise auch im Kostiim: 

Antiker Sagenkreis: Harlekin als Jason (A I 83), bei Circe (Tier- 
ballett!) (A II 491), in der Unterwelt (A IV 447), in der &sopischen Fabel 
(A III 103), in der Amadissage (B V 79), als Jupiter (B IV 81), als Hephiastos 
(B IV 517), unter den Amazonen (A III 333), Pegasus (A II gs), Pierrot als 
Romulus (D V 107), Mezzetin aus der Muschel (B VI 661), La ceinture de 
Vénus (C I 261), Proteus (E I 72). 

Exotischer, besonders titirkischer Kreis: Harlekin als Mahomet 
(C I 113), Hulla (C II 455), Péllerant de Mécque (C VI 125), Achmet et Alma- 
sine (C VI 375), Sultane Favorite (D I 44), Harlekin confident du prince de 
Perse (C III 97), Corsaire (C VI 233), Chine (B IV 213), La princesse de la 
Chine (D VII 525), Grand Sophi de Perse (E II 363). 

Magischer Kreis’: Harlekin Zauberer (A V 467), in Agypten 


178 Gherardi, Le théatre italien, Amsterdam 1701, im folgenden bezeichnet: E, Paris 1741: A, 
1700: B; Le Théatre de la foire, Paris 1721: C und Amsterdam 1722. (Vgl. die Abb. 118 ff.) 

179 Der magische Stoffkreis ist eine Errungenschaft des barocken Zeitalters, die nicht auf der 
Renaissance fuBt, sondern auf dem Damonenglauben der Antike und dem Hexenglauben des Mittelalters 
aufzuruhen scheint. Hinsichtlich des Biihnenkostiims setzt sich dieser Stoffkreis aus Zaubermotiven — die 
komische Figur zaubert ebensogern, wie schon der Narr in seinem Krimerkasten allerlei geheim Wirk- 
sames mitfiihrt — und aus Exotika zusammen. Beide Dispositionen trafen auf das zauberhaft Teuflische 
(Teufelsbeschworung des Festzuges) und verschmolzen hier zu einer Einheit. Der Zauberer hat einen 
spitzen Hut und einen Talar, der mit Hieroglyphen der Agypterei besetzt ist, allenfalls eine gewaltige 
Brille, wie der Hauptteufel des Festzuges (Anm. 127). Die groBe ikonographische Seltenheit einer ,,Colombina 
maga‘ verwahrt die Wiener Nat. Bibl. Da®B Mozarts Zauberfléte diesen Stoffkreis restlos umfaBt und 
abschlieBt, wird auch kostiimlich (Vogelkostiim, Agypterei, Magi) kaum zu bezweifeln sein. 
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(B VI 329), Luftreise (Luftwagen der groBen Oper) (C I 67), Hélle (A II 435), 
Le diable d’argent (D IV 95), Empereur dans la lune (Eels 205). 

Satirischer Kreis*®: Les funérailles de la foire (C III 379), Le rappel 
de la foire a la vie (C II 4.13), Les spectacles malades (D VII 213), L’opéra 
comique assi¢égée (D VII 405), Parodie de V’opéra de Thélémaque (D I 227), 
Le départ des comédiens (B V 347). 

Diese Aufstellung, die weder auf Vollsténdigkeit, noch auf eine ‘restlose 
Charakterisierung der bezeichneten Stiicke Anspruch erhebt, will nur auf die Viel- 
seitigkeit des Biihnenkostiims innerhalb der alten Stoffgrenzen hinweisen, die hier 
geschaffen ist. Man erkennt die Stetigkeit der alten Themen, denen gegeniiber 
eigentlich nur die Selbstsatire von Bedeutung ist — es ist ttbrigens ein deutliches 
Zeichen des Riickganges, da nun auch das komische Stiick sich selbst zu ver- 
spotten begann. Neue Themen, etwa historische (Roger de Sicile, D IX 1) oder 
dem Zeitgeiste des Dixhuititme entsprungene (La foire des Fées, D V 365) sind 
eigentlich selten. Eine neue, aber deutliche Verfallserscheinung ist der Kostitm- 
wechsel unter den Figuren selbst, Harlekin als Docteur (E I 85) oder Colombine 
als Docteur, richtiger: Avocat, wozu das groBe Vorbild bei Shakespeare staéndig 
bestand (E I 269). DaB alte Kiinste Harlekins, wie die Musik (A III 1), nicht 
schweigen, bedarf kaum der Erwaéhnung mehr. 

Auch das deutsche Theater hat alle diese Verkleidungen durchgemacht, mit 
denen Hanswurst sich noch einmal in den groBen Rollen gefiel, die zwei Jahr- 
hunderte vor ihm vorgebildet worden sind. Aber als komische Figurine selbst 
steigt Hanswurst noch eine tiefe Stufe unter den Harlekin. Ebenso, wie er das 
groBe Theater verlassen muBte, wo er sich noch im XVII. Jahrhundert gefiel, 
erfolgt die Aufnahme volkstiimlicher Elemente in der Kostiimierung, nach jener 
Wechselwirkung, die oben (S. 96) festgestellt worden ist. Nun trégt Hanswurst 
ein recht schlichtes, allgemeines, beinahe bauerliches Kleid, einfache, weite Hose, 
* eine offene Jacke mit Spitzenkragen und, insbesondere in Osterreich, die bauer- 
lichen farbigen Gurten, die das Beinkleid tragen. Von den alten Carreaux sind 
nur Verschniirungen an der Naht des Beinkleides iibriggeblieben, der Brustfleck 


vielleicht und, als letztes Zeichen seiner mystischen Wiirde, der traditionelle griine 


89 Auch dieser Stoffkreis ist neues Gut und dauerhafter als der vorgehende. Im XIX. Jahr- 
hundert erscheinen fast alle Darstellungen der komischen Figur, so viel davon auf italienischem Boden 
verbleibt, ironisch. ,,Le départ des comédiens‘ (Abb. 121) begegnet sich so deutlich mit dem bekannten Stiche 
Watteaus — auch in dem der Ausgabe heigegebenen Kupfer -- daB wir hier in der Lage waren, das 


komische Theater kostiimlich bis ins kleinste zu rekonstruieren. 
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Hut, an dem noch ab und zu die teuflische Feder schaukelt. Dies ist das tiber- 
einstimmende Kostiim Stranitzkys und Prehausers, das ja in beiden eine gewisse 
europiische Bedeutung erfuhr’'; Joseph v. Kurz ist ihnen gegentiber viel mehr 
individueller Schauspieler, bei ihm ist die komische Figur schon ein ,,Bernardon“, 
ein Begriff geworden, der tausend Verkleidungen und Bedeutungen, aber fiir sich 


selbst kein typisches Kostitm mehr erfuhr. 


181 T] Buffone di nuova Invenzione in Italia 0 sia i viaggi del Vagabondo Salsiecia Salisburgese (etc.), 
Venezia 1740. — Fiir Kurz diirfte Max Pirkers erwartete kritische Erstausgabe der Hs. der Wiener 


Nationalbibliothek die Abschattierungen in alle Kostiime erstmalig entnehmen lassen. 
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DAS BUHNENKOSTUM ALS SEELISCHER 
AUSDRUCK DES DRAMAS 


ie Frage, ob die Kleidung etwas durchaus Konventionelles sei oder wieviel 
sich daran durch Veranlagung, soziale Schichtung und zeitliche Dispo- 
sition des Individuums dndern lasse, ist oft gestellt worden. Die bis- 
herige Untersuchung schon diirfte gezeigt haben, daB es falsch ware, eine Art 
Kodex der Kleidung oder, wie es beiléufig genannt wird, ein Modegesetz anzu- 
nehmen. Ware es so, so bliebe aus der vorangehenden Untersuchung das Bithnen- 
kostiim nur als Stilkostiim tibrig, es wiirden die auBerordentlich feinen Nuancen 
fehlen, die die zeitlichen, asthetisch-bildnerischen, kulturellen, ja geistesgeschicht- 
lichen und sogar politischen Einfliisse darauf anbringen. Wire dem so, so wiirde 
es ferner auf der Biihne tiberhaupt nur das Stilkleid geben, es wiirde jede Epoche 
genau in ihrem Kostiim spielen, gleichviel, welche Dispositionen das Stiick verrat, 
das gespielt wird. Die Kostiimierungsfrage der Schauspieler ware auBerordentlich 
einfach — es ware eine Modefrage des taglichen Lebens. Antigone und 
Lady Macbeth, Phadra und Sappho wiirden von der Héhe ihres Zeitalters 
jedesmal in jenes herabsteigen, das ihre Wiederverkérperung auf der Biihne 
bestimmt. (Vgl. die zeitmodischen militérischen Elemente in Abb. 24.4.) 
Tatsachlich hat es, was vielleicht gleichfalls aus der vorangegangenen 
kurzen Ubersicht erhellen wird, ein Stilkostitm in diesem Sinne tiberhaupt nie 
gegeben. Wenn es bewundert werden sollte, da das XVI. Jahrhundert seine 
Helden in dem gleichen Kostiim auf die Bithne stellte, die die Zeit selbst trug, 
und wenn daraus eine besondere theatralische Starke der Zeit abgeleitet werden 
sollte, so ist darauf zu erwidern: Kein Zeitalter hat diesen Mut besessen. Es gab 
vielmehr solche, deren Kostiim umgekehrt so stark war, dal} es die Buhne mehr 
und mehr durchdrang, und dazu ist tatséchlich vor allem das angefiihrte Jahr- 
hundert, die beiden benachbarten und die Antike zu rechnen. Aber sogar das 
XVI. Jahrhundert modifiziert an seinen Biihnenkostiimen, und wenn es nur der 
Brustschild einer Sonne oder einer Medusa wire, der an dem Zeitkostiim 
angebracht wiirde — eine gewisse Auszeichnung, eine gewisse Charakterisierung 
muB die auf der Biihne stehende Person als solche erfahren. Dieses auszeich- 
nende Mittel kann, wie gezeigt worden ist, beibehalten werden und fiithrt dann 


in die Reihe des typischen Kostiims, es kann aber auch sehr rasch wechseln 
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und erlaubt dann eine wechselnde Charakterisierungskunst, die das volle Gegenbild 
der sténdigen Biihnencharaktere, etwa der Stegreifposse, ist. 

Erstes Mittel einer Variierung des Biihnenkostitms ist naturgemaéB das 
Historische. Man sucht sich in die Zeit zuriickzuversetzen, in der das Drama 
spielt, und sucht auf diese Weise seine dramatischen Elemente zu verstarken, 
ihnen eine kulturhistorische Resonanz zu verschaffen. Diese Tendenz- ist im 
Altertum nicht nachweislich, das Mittelalter kennt sie genau. Es war dem Akteur 
des XVIII. Jahrhunderts leichter, in seinem abstehenden Justaucorps als antiker 
Heros zu erscheinen, wenn er dazu einen Helm und allenfalls Beinschienen trug. 
Diese dramatische Wirkung des Kostiims ist auBerordentlich stark, sie ist das 
genaue Komplement der kulturellen Motive, die seinerzeit zur Bildung der Tracht 
selbst gefithrt haben und die es nun, Kostiim, sogar Biihnenkostiim geworden, 
denen zuriickgibt, die es tragen (vgl. S. 17). Und hiebei gilt wieder die Regel, 
daB die am stiarksten stilistisch bestimmten Kostiime auch in ihrer schauspiele- 
rischen Wirkung am starksten sind; ein gutes Kostiim der Wertherzeit veranlaBt 
den Trager, soferne er kulturgeschichtlichen Assoziationen nur einigermaBen 
zuganglich ist, sich in Ausdruck und Haltung der vom Kostiim angeschlagenen 
Note zu fiigen. Dies kann so weit gehen, daB fiir den Gebrauch gewisser, stark 
stilistisch bestimmter Kostiime, wie der der Antike oder des XVII. Jahrhunderts, 
auch andere Formen der Haltung, der Bewegung, des GruBes, ja der Gesichts- 
mimik notwendig sind, da sonst ein mimischer Anachronismus unvermeidlich 
ware — eine Tatsache, die dem Schauspieler ja gelaéufig ist. Umgekehrt aber 
darf man sich von einem Kostiim, das in die von uns so bezeichnete ,,typische 
Reihe“ zahlt, so gut wie gar keine Assoziationen fiir den Gebrauch erwarten. 
Auch das allerbeste Harlekingewand wird seinem Trager nichts von dem unge- 
heuren, zwingenden Humor schenken, der sich in ihm ,,abspielen“ soll, wenn 
jener nicht selbst die ganze Eignung hiezu mitbringt. Geschickte Kostiimiers 
von Maskenfesten wissen genau, welch schlechten Dienst sie schauspielerisch 
Ungetibten erweisen wiirden, wiirden sie sie in ein gemeinhin so genanntes 
»Charakterkostiim“ stecken, da der kostiimierte Clown, der keiner ist, un- 
weigerlich der Albernheit verfallt. Ein harmloses Stilkostiim ist demgegeniiber 
ungefahrlich. 

Man erkennt schon aus diesen wenigen Bemerkungen, daB eine gewisse 
Ubereinstimmung zwischen dem Bithnenkostiim und seinem Trager herrschen 
muB, richtiger zwischen dem Kostiim und dem Drama, das jener als handelnde 


Person vorbereitet. Das XVII. Jahrhundert war auBerordentlich selbstherrlich in 
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seinen kostiimlichen Ideen; die Frage, zu welchen Dramen die hundert und 
hundert Kostiime des Burnacini gehéren sollten, wird niemals gelést werden. 
Es ist auch zwecklos, sie zu stellen, denn diese Kostiime waren friither da als 
die Dramen, sie bildeten einen aus anderen Griinden, volkskundlichen, mytho- 
logischen, allegorischen, zeitgeschichtlichen, hergestellten Fond, aus dem das Drama, 
sofern es dazutrat, schépfte. Ja nicht einmal dieser letztere Zusatz ist liberfliissig : 
in den Allegorien der groBen Festziige des XVI. Jahrhunderts gab es genug 
Bihnenkostiime ohne Drama, ganz ebenso, wie es im XVIII. Jahrhundert und 
frither Theaterdekorationen ohne Drama gegeben hat’. Es muB also friiher oder 
spater ein Kampf gegen die stilistische, rein bildnerische Tendenz des Biihnen- 
kosttims beginnen, ein Kampf, der sich aus allen jenen Motiven herleitet, die wir 
auBer dem bildnerischen bei seinem Zustandekommen wirksam sahen. Wir denken 
hiebei durchaus nicht an das psychologische Moment allein, auch das erotische, 
das magische oder satirische, die ja besondere Komponenten darin einnehimen, ja 
sogar das Moment der ZweckmaBigkeit ist geeignet, innerhalb der Mode zerstérend 
vorzugehen. Je gréBere Wichtigkeit einer anderen Energie, der Persénlichkeit 
des Schauspielers, dem Drama, zukommt, um so mehr wird an dem Biihnenkostiim 
als fester, stilistischer, plastischer oder bildhafter Tabulatur geritttelt werden **. 
Und dabei sei durchaus nicht gesagt, dafS die sich hier ankiindigenden seelischen 
Elemente, die nach dem Vorliegenden nun zur Herrschaft gelangen sollten, etwa 
den AbschluB in der Geschichte des Biihnenkostiims bilden: es ist eine Zeit ganz 
gut denkbar, die wieder ganz stilistisch empfindet, wie unser modernes Kostiim 
des Kunsttanzes eine ziemlich heftige Kreuzung  stilistischer und erotischer Ele- 
mente ist oder etwa auch nur Meiningen eine entschieden historische Stellung 
innerhalb des Biihnenkostiims bevorzugte. AuBerhalb der genannten Elemente aber 
wird man sich nie bewegen kénnen — das Biihnenkostitm bleibt bestimmbar, 
welche an sich itiberraschenden zeitgeschichtlichen Modifikationen es jemals auch 
erfahren mag. 

Hiezu ist zu bedenken, daB es niemals eine Zeit gab, in der die Tracht 


einem eréBeren Wechsel ihrer Grundlagen ausgesetzt gewesen ware als die nam- 


182 Vel. Wr. Sz. K., L., S. 103, 
188 Dies vermag nichts besser 2u beweisen als die allmahliche Abschwachung der Maske der 


komischen Figur. Der Narr ist in seiner Gugel vollkommen eingeschlossen, er tragt die Marotte. Der 
Stegreifspieler hat den Kopf bereits frei, er tragt aber die Maske. Diese selbst erma@Bigt sich gleichfalls, 
von Metall oder Holz zu Leder, von diesem zu Stoff. Aus der schweren Pritsche des Narren wird die 
leichtere Marotte, aus dieser das Narrenholz, eine Art Mittelding zwischen Zauber- und Balancestab, mit 


der erhdhten seelischen und darstellerischen Bedeutung fallt auch dieses weg. 
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liche, in der wir den geschilderten Wandel von stilistischen zu seelischen Motiven 
ansetzen miissen, also etwa das halbe Jahrhundert von 1780 bis 1830. Diese 
Epoche beginnt mit starken englischen Einfliissen in die franzésische Modetracht, 
die sofort einen andern Sinn erhalten, als die Revolution in Frankreich starker, 
als es jemals in der Kostitmgeschichte der Fall war, das politische Moment zum 
Sinnbild der Kleidung nimmt. Reifrock, Periicke, Jabot, Culottes, alle diese orna- 
mentalen Zutaten des Dixhuitiéme miissen fallen, unzusammenhangend steht eine 
niichterne Kleidung nach soviel Pomp da. Die Folge davon war, daB zunachst auch 
die neue Schmucklosigkeit als Ornament benutzt wurde, wie in den Incroyables, 
und daB spiater, als man sich mit der Wiederkehr monarchischer Verhaltnisse 
im ersten Kaiserreich auch nach einem kostiimlichen Ausdruck hiefiir sehnte, 
nichts tibrig blieb, als die demagogisch verlorene Stiltracht kiinstlich zu -erfinden. 
Hier ereignete sich jener Fall, der schon einmal kurz berithrt wurde, im 
XIX. Jahrhundert aber wiederkehrte, daB namlich die Zeittracht das Ent- 
stehungsprinzip des Bihnenkostiims wahlt, um zu einem 4uBerlich gewollten 
Ziele zu kommen: Ganz ebenso, wie der Festzug die vornehmste Person als 
Romer kostiimierte, muBte sich im Empire die gesamte Mode einem angeblichen 
Rémertum neigen. Dem XVI. Jahrhundert gegeniiber war das Vorbild neuer- 
lich verblaBt: es schmolz auf Embleme, Adlerfliigel, mit RoBschweifen verzierte 
Helme, allenfalls auf die Tuniquen und die sehr hohe Taille zusammen — ein 
Motiv, das uns wohlbekannt ist: hatte die Renaissance doch sogar Stelzen ver- 
wendet, um die verhaltnisweise Kleinheit der Frau vergessen zu machen. Hier, 
wo man umgekehrt am liebsten barfuB gegangen ware, blieb nichts iibrig, als 
durch die hohe, fiir das Empire so iiberaus charakteristische Taille ein Aquivalent 
fiir die kleinen Schritte und wiirdevolle Bewegungen beim Schreiten zu erwarten. 
Fir die mannliche Tracht kehren naturgemaéB die Kniehosen wieder, es erhalt 
sich aber die englische Sitte, die SchéBe des langen Rockes vorne wegzuschneiden 
und nur im Riicken zu behalten — Frack. 

Deutschland, das diese Mode nur widerwillig akzeptierte, vermochte nie ganz 
zu ihr zu gelangen, schon weil die politischen Voraussetzungen der napoleoni- 
schen Macht, die sie hervorgebracht hatten, hier durchaus zuwiderliefen. Es zeigt 
sich aber doch, daB der schlieBliche Anteil an einer Mode nicht notwendig mit 
dem politischen zusammenhiangt, denn als nach vielen Zwischenfallen einer 
Augenblickstracht, wie sie die Befreiungskriege und das junge Deutschland brachten, 
endlich in beiden Landern, in Frankreich und in Deutschland, eine Stiltracht wieder 


dastand, ergab sich, da diese von dem inzwischen iiberwundenen Empire viel mehr 
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angenommen hatte, als beiden Nationen ihrer neuen politischen Orientierung ge- 
maB vielleicht lieb war. So entstand die kleidsame Tracht, die insbesondere das 
Modesymbol des alten Wien geworden ist: Hohe Taille, rund fallende,  stets 
ein wenig mit der Krinoline verwandte Réckchen, aus denen womdglich noch 
die Culottes hervorsehen'*, viel Spitzen- und Riischenwerk an dem tiefen Aus- 
schnitt, in der Mannerkleidung viel Buntheit, farbige Fracks, die erst gegen 
1830 allmahlich vom Rock ersetzt werden, farbige Westen und der urspriing- 
lich revolutionére runde Hut, der langst als Zylinder durchaus_ konservativ 


geworden ist. 
Wir besitzen iiber die Mode des XIX. Jahrhunderts vorziiglche Darstel- 


lungen, die sich dem besonders schénen und_ reichen Quellenmaterial dieser 
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Epoche 


anschlieBen. Hier interessiert uns vor allem, daB dieses sich nun auch 
spezifisch auf das Theater ausdehnt, daB die Erscheinung des Schauspielers als 
Figurine zum neuen Besitzstand des Jahrhunderts zu gehéren scheint oe 
Zunachst aber ist noch die Zeit zu durchlaufen, die vor der Bildung des neuen 
Modestiles steht und zu untersuchen, ob und wie die spezifische neue Wertung 
des Schauspielers als Figurine sich dort bereits vorbereitet hatte. Dieses Interesse 


wachst sehr charakteristischerweise aus dem Interesse fiir das Persénliche des 


184 Die Kostiim-, dfters Modefrage der ,,jupe divisée“, auch ,,jupe culotte‘t, die zuletzt vor etwa 
einem Jahrzehnt wieder hervortrat, zahlt in das Gebiet des Imitatorischen zwischen Manner- und Frauen- 
tracht, das innerhalb dieser Studie mehrfach beregt wurde. Hieriiber noch immer die beste Zusammen- 
stellung J. Grand-Carteret, La femme en Culotte, Paris s. a. 

185 Bohn, Die Mode. Menschen und Moden im XIX. Jahrhundert. 2 Bde. Miinchen s. a. 
Frihzeitig beginnen ,,Les Modes parisiennes‘ in ihren schonen Einzelpublikationen weitaus ein 
Modenblatt tibertreffend: Gavarni, Douze nouveaux travestissement (Paris 1856), Les danseuses de l’Opéra, 
(Adolphe) Kleepsake des Dames (Costumes) und satirisch: Les tortures de la Mode und Folies gauloises 
(Doré), beide Vorlaéufer von Kulturgeschichten der Mode. — Unsere Beispiele aus der prachtvollen 
geschichtlichen Figurinensammlung: La grandemama et son costumes, Paris s. a. — Ab 1842 gibt es den 
,,.Moniteur de la Mode“, die Figurinen sind kolorierte Stiche. ,,Der Wiener Galanthomme*“, ein geschmack- 
volles Gegenstiick mannlicher Kleidung, erscheint ab 1846. Als friihere Modezeitschrift dienen am besten 
die Modebilder der Theaterzeitung, s. die nachste Anm. 

186 Vor allem die wunderbaren Beilagen zu Castellis Thalia: Kostiime auf dem k. k. Theater zu 
Wien, der unsere Abb. 172f. entnommen sind. In Zusammenhang damit und als Quelle von ahnlich hohem 
Werte: Kostiime auf dem konigl. Nationaltheater zu Berlin. Berlin 1802, also jene Sammlung, die im 
starksten MaBe von Ifflands Geiste beeinfluBt ist. Aber schon vordem hatte der Wiener Kupferstecher 
Albrecht, der auf das Starkste kostiimhistorisch interessiert war, ,,Das deutsche Theater in Bildern“ heraus- 
gegeben. Diese geradezu grundlegende Sammlung, der unsere Abb. 161 ff. entnommen sind, bezeichnet in 
wunderbarer Weise den Standpunkt Wiens zum Kostiim des XVIII. Jahrhunderts, wird also stets dem 
klassischen Biihnenkostiim Weimars gegeniibergehalten werden miissen. Das Kostiim des XVIII. Jahr- 
hunderts herrscht als Sti'kostiim, es wird genau so, wie dies schon im XVII. Jahrhundert der Fall war, 


gerne abgeschwacht, seiner Steifheit beraubt. Historische und ethnographisch bestimmte Stellen treten in 
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Schauspielers selbst heraus; sprachen wir bis zur Mitte des XVII. Jahrhunderts von 
Malern als den Erfindern des Biihnenkostiims, so tritt nun der Schauspieler 
in seiner Anwendung des Biihnenkostiims prominent hervor. Es ist weiter 
charakteristisch, daB dieser immense Wandel der Anschauung, der dem oben geschil- 
derten Kampfe gegen den zwingenden Stil entspricht, aus den modeirmsten Gegenden 
erfolgen sollte, also nicht aus Italien oder gar Frankreich, sondern aus - Deutsch- 
land und England. Es ist bekannt, das Garrick, wie andere, auch Hamlet, Macbeth 
und Lear im Kostiim seiner eigenen Zeit verkérperte (Abb. 128 ff.). Es gibt aber wohl 
keinen scharferen Unterschied als den, der diese Kostitimtypen von den im vorange- 
gangenen Abschnitt besprochenen trennt, wiewohl die stilistischen Bestimmungsstiicke 
gar nicht gewechselt haben. Die schauspielerische Charakterisierungskunst, die Geste 
hat von dem Kleide Besitz ergriffen. Das Kleid wirkt auch nicht als Kleid, sondern 
es spielt in seinem Fall, in seinem Schnitt, in seinen Einzelheiten, ja in seinen 
Falten und im Grade seiner Abnutzung mit. Es sind natiirlich nicht die Kostiim- 
bilder Garricks allein, bei denen alle diese Wahrnehmungen gemacht werden 
kénnen. Es scheint uns aber hier eine Tradition zu beginnen, die, etwa bei ihm 
beginnend, in Deutschland durch Iffland und Unzelmann fortgesetzt wird und 
bei Jost und Emil Devrient ihre Héhepunkte feiert. Es wird wohl kaum einen 


Kiinstler geben, der, wie wir es durch die heute in seinem Falle so gut orientierte 


dem Werke zuriick, es herrscht das dem praktischen Theater sehr adaquate Streben, ein ,Gesamtkostiim“ 
zu bilden, das méglichst fiir viele Stiicke passe. Infolgedessen dieses Zurtickdatieren Shakespeares, dessen 
Macbeth und Kaufmann von Venedig im Barockmilieu spielen. Folgerichtig spielen aber auch die zeit- 
genossischen romantischen und Ritterdramen, die bei Albrecht denselben breiten Raum einnehmen, wie 
auf dem zeitgendssischen Theater tiberhaupt, im XVIII. Jahrhundert, sie werden unbedenklich vordatiert, 
wie etwa ,Die Rauber“. Beide Bestrebungen treffen sich dann, wenn der Ausdruck gestattet ist, in emer 
,neutralen Zeitzone“, die einfach zu reprasentieren ist. Die ganze Entwicklung der ersten Halfte des 
XIX. Jahrhunderts, vielfach auch darnach, kénnte damit charakterisiert sein. Mit der Theaterzeitung 
Bauerles treten die Mode- und szenischen Berichte in den kolorierten ,Beilagen“ ein, die kultur- und 
auch theaterhistorisch hoch zu werten sind. Eine nicht unwichtige Bilderbogensammlung stellen die 
sogenannten ,Trentsensky-Blatter“ dar, schon darum, weil die darin enthaltenen Kostiime die Stiicke 
vollstandig umfassen (Abb. 185 f.). Trentsenskys Bericht ist bei weitem kihler als der Bauerles, schon darum, 
weil er weniger illustrieren, vielmehr dem Theater dienlich sein will. Ofters ist es méglich, die eine durch 
die andere Quelle zu korrigieren, und, wenn bisweilen auch das Regiebuch der zugrunde liegenden Auf- 
fiihrung erhalten ist, eine vollstaéndige Rekonstruktion des Stiickes vorzunehmen. Eine solche Dramaturgie 
dieser alteren Zeit sei jedoch einem spateren Orte vorbehalten, wo auch die Kostimfrage wieder besprochen 
sein wird. Verwandt auch die Bilderbogen des sogenannten Mignontheaters. Als kiinstlerische Potenz 
steht der etwas kiihle Klassizismus Stubenrauchs hinter diesen Versuchen, ein allgemeines Biihnenkostiim 
zu gewinnen, in der zweiten Halfte des Jahrhunderts wird, nach Franceschini u. a., der groBe Kostiimzeichner 
Franz Gaul bestimmend fiir das Wiener Biihnenkostiim. Gauls Standpunkt ist ein gemaBigter Historizismus, 
das ethnographische Element, dem er in seinen Editionen Osterreichisch-ungarischer Nationalkostiime 


Geltung verschafft hat, lag ihm jedoch néher. 
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Ikonographie, aber auch Literatur feststellen kénnen, eine so beispiellose Charakte- 
risierungskunst der Maske und des Kostiims entfaltete, wie dies bei Iffland der 
Fall war. Es seien hier nur einige Rollen mit den schirfsten kostiimlichen Charakter- 
merkmalen aufgezeichnet, wobei wir uns bemiihen, méglichst auseinanderliegende 
zu wahlen (die meisten Abb. ae ths): 

Pygmalion: Blauer Chiton und leichter Umhang. 

Herzog v. Sully (Heinrich IV.): Uberladenes Ordensritterkleid etwa von 
1600 (!), Riischen die Armel entlang laufend und in Krausen tibergehend, Hals- 
krause, Hermelin (!), sehr hohe Stiefel, Kette, sehr langer Degen. 

Schewa (Der Jude): Doppelter, langer Rock, der untere violett, der obere 
schmutzig graubraun, Taschen sehr tief (!), Armel unnatiirlich weit (!), leerer 
Dreispitz, Stock. 

Shylock: Schwarzer Kaftan, darunter rote Hose (!), blauer, pelzverbramter, 
weitéarmeliger Mantel mit dem gleichen Rot als Futter. 

Amtmann Riemen (Die Aussteuer): Langer, grauer Rock, mit viel zu tief 
sitzenden Kreuzknépfen, der sich nur schwer tiber dem Bauche schlieBt. Halstuch, 
in das das Kinn versinkt usw. 

Diese Reihe, die sich beinahe beliebig lang fortsetzen leBe und die auch 
einem modernen Schauspieler ungemessene Anregung bieten miibte, beweist, mit 
wie geringen kostiimhistorischen Kenntnissen vollendete Charakterisierungskunst 
betrieben werden kann. Diese Zeit, die kaum zwischen einem Renaissance- und 
einem Barockkostiim erfolgreich unterscheidet, erfindet Details, deren psychologische 
Wirksamkeit uniibertroffen ist. Auch dort, wo der Rollenkreis kostiimlich Ver- 
wandtes anklingen laBt (Nathan, Salomo), entledigt sich das Kostitm seiner Aufgabe 
nicht mit zeithistorischen Bedenken, aber mit Virtuositét der Charakteristik. 
Vollends scheint ein humorvoller Charakterspieler, wie Unzelmann, seinen Figuren 
eine Scharfe des Ausdrucks verliehen zu haben, die iiber jedes kostiimliche Detail 
noch hinausgeht. 

In dem gleichen Mafe aber, als die Zeitmode nach dem oben Gesagten 
zur neuen Bildung eines Stiles vorschreitet, bemiiht sich die Bithnenmode, 
diesem Beispiele zu folgen. War schon die erstere in der Auswahl ihrer Motive 
nicht allzu kritisch, so wird die letztere in ihrer Freiziigigkeit sogar gewagt. 
Historische Einzelheiten werden beliebig nach vor und zuriick geschoben, um 
einen allgemeinen Zeitstil — sehr bald ein Zeitklischee — zu treffen; dies kann 
als allgemeines Gesetz dieser Versuche angesehen werden. Nicht das Geschicht- 


liche ist mehr wichtig, sondern ein allgemeiner Charakter, den man sich im 
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Historischen zu treffen bemiht. Ein Chiton, der so lang ist, dali er als Kleid 
gelten kann, mit mantelartigem Umhang, womdglich maandergestickt, Ringe an 
den Oberarmen und breite Armreifen gelten als antik. Dies ist jedoch noch die 
kritischere Form; auch ein Empirekleid mit kleinen, hinaufgenestelten Armeln 
und seitlich geschlitztem und zusammengeheftetem Oberkleid ist antik, obwohl 
diese Form mit dem Vorbilde so gut wie gar nichts gemein hat. Besser scheint es 
Sophie Schroder gegliickt zu sein, das Kostiim der Sappho stilistisch zu reinigen. Kober- 
wein als Caesar Germanicus erscheint fast richtig, nur mit unerklaérlichem 
Schmuck. Anschiitz als Lear tragt richtig einen mittelalterlichen Talar und dazu 
eine Halskrause nebst Hermelinmantel, die beide nichts weniger als mittelalterlich 
sind. Hingegen bewahrt Costenoble als Shylock das durch Iffland klassisch ge- 
wordene Kostitm. Die Shakespearedarstellung bietet tiberhaupt viel Interessantes 
zu diesem Bihnenstil. Kénig Heinrich IV. scheint in einem niederlandischen 
Kostiim vom Ende des XVI. Jahrhunderts zu spielen. Bilder zu den Bearbeitungen 
Deinhardsteins der Lustspiele ,,Der Widerspenstigen Zaéhmung“ und ,,Was ihr 
wollt“ lassen gleichzeitig frihbarocke Elemente neben Corsage (und Reifrock ?) 
und neben einer nur wenig modifizierten Zeittracht (fiir Nebenpersonen) sehen. 
Ein anderes Blatt (,,Die Kénigin von Léon“) macht die Auslese noch viel deut- 
licher, hier agieren gleichzeitig ein mannliches Kostiim in der Strumpfhose vom 
Ende des Mittelalters und in einem Spatrenaissancerock, eine Zusammenstellung, 
die sich auf dem Theater unendlicher Beliebtheit erfreute, und ein ‘weibliches 
Kostitm mit sehr schmaler Taille und sehr weitem Reifrock, das spatestens fiir 
das Ende des XVII. Jahrhunderts zu setzen ist. Fiir Ophelia wird Corsage mit 
sehr weiten Armeln iiblich. Carl Grunert schien den Lear in einem dalmatica- 
artigen Talar gespielt zu haben. Der Geist des Mittelalters schien es zu erlauben, 
daB Johanna d’Arc im Empirerock auftritt, nur die geschniirten Armel mahnen 
an das Geschichtliche. Desdemona scheint einmal das Zeitkostiim mit zarten 
Spitzen an den weiten Armeln zu tragen usf. (Bildbelege Abb. 14.5—153). 

Der Sinn aller dieser Mischungen ist gleichwohl ein historischer, nur 
wurde nicht dieser, sondern ein allgemeines  Stilklischee erreicht, in dem 
die Bestimmungsstiicke wirr durcheinandergehen. Trotzdem erscheint uns dieses 
Kostiim gerade wegen des Zufalligen, Schwankenden seiner Zusammenstellungen 
nicht ohne Reiz, es wird aber bedeutender Kunst bedurft haben, darin vollendet 
zu spielen und einem kithleren Beobachter die theatralischen Freiheiten ver- 
gessen zu machen, hat sich doch die erste Glanzzeit des Burgtheaters auf diesem 


Buhnenkostiim aufgebaut. 
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Eine unerwartete Bereicherung schien aber diesen F ormen, die die erreichten 
psychologischen Feinheiten neuerlich in stilistische Starre zu tiberfiihren drohten, 
freilich ohne die bildnerischen Feinheiten fritherer Jahrhunderte, von einer Seite 
her zu erwachsen, die sich schon haufig als das Vehikel der Entwicklung des 
Biihnenkostiims verdient gemacht hatte ——- von der Seite des Lustspiels. Das 
Lustspiel wird in das Zeitkostitm gesetzt, es lauft schon darum nicht Gefahr, 
sich in die Zone eines Zeitklischees zu versteigen, das heroisch wirken will. 
Weiter aber hatten hier jene Tendenzen nie geschwiegen, die eine formale Ab- 
grenzung der Lustspielfigur gegen alle iibrigen vorgenommen und dadurch 
gerade ihre lange Dauer vorbereitet hatten. Der italienische Karneval, mit seiner 
Herrschaft der komischen Typen, geht auch in der ersten Hilfte des XIX. Jahr- 
hunderts weiter und hat uns hier manches geradezu klassische Denkmal be- 
schieden’*”. Die Masken werden glatter, der schon von Riccoboni vorgesehene 
Ubergang zwischen alterer und neuerer Maske hat durch den zwischen dem 
XVHI. und XIX. Jahrhundert liegenden Wechsel eine weitere, neuzeitliche 
Nuance erfahren. In Wien ist der Hanswurst natiirlich zu Ende, trotzdem 
gebiihrt diesem Boden das Verdienst, dem groBen Humor neuerlich zu so kom- 
pakten Gestalten verholfen zu haben, dafi das Ergebnis der Typenbildung nahe 
zu sein scheint. Auf der schon von Bauerle eingefiihrten Gestalt des Staberl 
fuBend, gab ihm Carl so meisterhafte jiingere Formen, da von diesem tat- 
sachlich als der letzten wienerischen typischen komischen Figur gesprochen 
werden kann. Auch der Staberl Carls setzt sich historisch zuriick, er tragt 
regular einen altmodischen Frack oder einen tiberlangen Rock mit kleinen 
wiederholten Kragen, Stulpstiefel oder tberenge Hose, jedenfalls aber den kleinen, 
koketten, scharf aufstehenden Zopf, der aus der Zeitmode ganz unverstaéndlich 
ware, wenn wir nicht wiiBten, das es sich um ein Riistzeug einer komischen 
Type handelte (Abb. 175). Wichtiger als dies aber sind Staberls Verwand- 
lungen 68 in denen nun neuerlich die Verwandlungen des Hanswurst vorgefiihrt 


werden, wenn auch bei ihnen der letzte Rest des Maschinentheaters geschwunden 


187 Valentini, Trattato su la Commedia del’ arte (etc.), Berlino 1826, Goethes bekannte, schéne Quelle 
des Fastnachttreibens im zweiten Faustteil. AuBer den schon bekannten Typen, die vollzthlig erscheinen, 
sind auch eine Reihe von Figuren, die seit den Tagen des Festzuges unsterblich sind. Der Neger, der Mann 
im Blatterkleide, die Tierverkaufer (Tierballett!), auch der verwachsene Zwerg des Burnacini fehlt nicht, 
ebensowenig wie der Magus, der, obwohl nur ein Jahrhundert alt, vollstandig Type geworden ist. Viele 
dieser Figurinen werden dann fir das XIX. Jahrhundert beliebte Ballettfiguren, wie dieser Quaquero, ihre 
vollendete Erscheinung ist aber nicht wieder erreicht worden (Abb. 80 f.). 


188 Staberl als Zauberer, als Physiker etc., sehr gut erhalten in den Theaterbiichern des Carltheater- 


Archivs, Nationalbiblothek. 
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ist und die moderne Situationskomik dem viel bescheideneren Kostitmwechsel zu 
Hilfe eilen muB. Jedenfalls aber reprasentierte Carl die letzte komische Figur 
des alten Systems, dem sich der unerschépfliche komische Reichtum der eroBen 
Zeit des wiener populiren Lustspiels zugesellen sollte. Die Kunst der Treumann, 
Nestroy und Scholz kann als Fortsetzung der psychologischen Arbeit der Iffland, 
Unzelmann und Labes angesehen werden, aber mit einer fiir unseren Boden 
héchst charakteristischen Wendung zum Typischen. Die Hauptfigur Nestroys ist 
der Mann aus dem Volke, der durch Scharfsinn und Gewandtheit, durch Einfalle 
und Humor absolut das Lustspiel beherrscht — also durchaus der Stil des 
eleganten Arlechino, nicht des Hanswurst. Er war aber ebenso komischer 
Teufel wie eine ins Wienerische verkehrte Figur des Capitano (Abb. 211 u. 213). Auch 
Treumann scheint die Gabe des urspriinglich fortreiBenden Humors in hohem Mabe 
besessen zu haben. Scholz hingegen bildet aus deutlichen Anklangen des Pantalone 
und Pulcinella durch ein héchst eigenartiges, schon durch physische Erscheinung in 
eine bestimmte Richtung deutendes Talent eine neue wienerische Type, den 
behabigen gemiitlichen Rasonneur, voll treffender Worte, aus (Abb. 210). 

Dieser erreichte komische Fond muBte naturgemaéB auf die Gestaltung des 
klassischen Theaters in Wien: machtig zuriickwirken. Seit der Mitte des Jahr- 
hunderts nehmen die Figurinen des Burgtheaters den Kampf gegen das Klischierte 
des Stiles auf. Sie vollfiihren ihn zuniachst auf der Basis des Historischen, um 
auf das Biihnenkostiim séubernd zu wirken. Wirklich sehen jiingere Darstellungen, 
die sich etwa auf die Wirksamkeit Laubes beziehen, bedeutend veredelter aus, 
wenn auch noch aus der alten Formel, daB das geschlitzte Mannerkleid und der 
Reifrock der Damen einen guten Teil alles Historischen bestreite, schwer ein 
Ausweg zu finden war. Aber einen ungeheuer raschen Fortschritt zeigte diese 
Schule des Geschmackes durch das neuerliche Auftreten stark seelischer Begabungen, 
die ihre Auffassung notwendig bis in das Kleid projizierten. Figurinen Dessoirs und 
Dawisons (Abb. 14.2 ff.) schaffen tatsaéchlich héhere Typen, die tiber das Unzulangliche 
ihres Bithnenkostiims weit hinausgehen. Ihnen schlieBen sich die meisterlichen 
Darsteller des alten Burgtheaters der Siebziger- und Achtzigerjahre an — waren 
Sonnenthal, Lewinsky und Robert noch Stilisten des Kostiims, so bricht bei 
Arnsburg, Beckmann, Baumeister, Schéne und Hugo Thimig die Psychologie des 
Kostiims in durchaus moderner Weise hervor. Die Gegeniiberstellung ist nicht 
zufallig: neuerdings ist das komische Element die Briicke zum Seelischen. Wahrend 
aber der derbe Humor eines Scholz sofort in eine Type zu iiberfiihren droht, 


gelangt der geistreiche Humor eines Schéne nicht dazu, weil ihn unzahlige 


118 


verschiedene Rollenvarianten immer in neue Gebiete hiniiberleiten. Nun verbietet 
die Vielfalt des Seelischen die Bildung der Type, wie friiher seine Vehemenz sie 
begiinstigt hatte. Den héchsten, geistigsten Typus einer komischen Maske in 
modernem Sinne (Abb. 214. ff.) stellt aber unzweifelhaft Hugo Thimig dar. Hier wird 
die kiinstlerische Gewalt des Innenlebens so stark, daB die Maske nebensiichlich wird. 
Hugo Thimig hat stilistisch bestimmte komische Rollen gespielt und ist bis zur 
héchsten psychologischen aufgestiegen, er hat sozusagen den gréBten Teil des 
hier beschriebenen geschichtlichen Weges selbst erlebt. Und das Ergebnis bestatigt 
die Wahrnehmung, daB der héchsten Begabung —- man erinnere sich an das 
bei Iffland Gesagte —— sich das Kostiimliche wie von selbst darbietet: die voll- 
endete Maske, das vollendete Biihnenkostiim bildet sich aus der seelischen Kraft 
des Darstellers. 

Einzuschalten ware hier, ehe wir uns den modernen Tendenzen des Biihnen- 
kostiims zuwenden, eine kurze Betrachtung jene Gruppe, der stets ganz 
auBerordentliche traditionelle Zahigkeit zugesprochen wurde und die vielleicht 
gerade darum einen guten Gradmesser fiir den tibrigen Entwicklungsgang darstellt. 
Gemeint ist das Kostitm des Balletts, welchem schon darum einige abschlieBende 
Worte gewidmet sein miissen, weil auch im XIX. Jahrhundert das Ballettkostiim 
Erbe einer so gewaltigen Tradition ist, wie sie die groBen Stilkostitime des XVII. 
und XVIII. Jahrhunderts darstellen. Sehen wir beispielsweise das Kostiim der 
Bodin, das sich in voller Ubereinstimmung mit dem groBen Ballettkostiim befindet, als 
Resultante des XVII. Jahrhunderts an, so ist demgegeniiber das Ballerinenkostiim 
des XIX. Jahrhunderts, wie es in einer allerdings kiinstlerisch sehr hohen und 
reizvollen Weise Fanny ElBler gebraucht hat, dieselbe stilistische Erhartung und 
Erkaltung, die dem Stilkostiime stets droht. Enge Corsage, Réckchen, ‘Tanzschuh 
(Abb. 170). Es entspricht dies naturgemaB einem tanzerischen Stil, dem des italienisch- 
franzésischen Balletts, der ja das Jahrhundert beherrscht. Soll die Figur dartiber 
hinaus charakterisiert werden, so erhialt sie jene magischen Attribute, die uns aus 
dem vorangegangenen Jahrhundert wohlbekannt sind. Es ist aber ungemein 
bezeichnend, daB schon das namliche erste Drittel des XIX. Jahrhunderts in den 
Gestalten der Taglioni (Abb. 197, 202) und Vigano denselben Widerspruch gegen 
den starrgewordenen Stil] laut werden lieBen, den auch das XVIII. Jahrhundert 
gegen das allzu steife Bihnen- und Tanzkostiim fiihrte (vel. S. 95 f.). Also weiche, 
duftige Corsage, ungesteifte Riécke, BarfuBtanz. Der EinfluB eines allerdings nie- 
geschauten Vorbildes der Antike hat hier immer ein gewisses Memento vorge- 


halten. Merkwiirdigerweise blieb aber die urspriingliche,  stilistische Richtung 
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nicht weniger als ein halbes Jahrhundert Siegerin, bis die moderne Bewegung, 
etwa von den Neunzigerjahren ab, neuerdings unter Berufung auf eine konstru- 
ierte Antike, eine vollkommene Umwilzung des Tanzkostiims mit sich_ brachte. 
Diese Umwalzung stand gewif auch mit den zu besprechenden neuen Bahnen 
des Biihnenkostiims in Zusammenhang, nihrte sich aber durchaus aus Kraften, 
die in der Geschichte des Tanzes ihre Ursache haben; das moderne Tanzkostiim 
diirfte aus der Betrachtung des Biihnenkostiims wohl auszuschalten sein. DaB 
aber die klassischen Formen des Kostiims, das Blumenkostiim, das Tierkostiim, 
das Vogelkostiim, das Teufelskostiim, sich zu erhalten scheinen, lehrt das Erlebnis, 
ohne da eine besondere Betonung notwendig ware (1869 ff. 198 ff.). 

Dennoch gibt uns gerade das Ballett willkommene Gelegenheit, auf eine 
Erscheinung zu sprechen zu kommen, die, heute abgeschlossen, als die erste von 
umwialzendem EinfluB im modernen Biihnenkostiim des XIX. Jahrhunderts zu 
werten ist. Léon Bakst hat seine entscheidenden Eindriicke beim russischen Ballett 
empfangen und er hat so fortdauernd fiir dieses gearbeitet wie etwa Burnacini 
und Bertoli fiir das Ballett ihrer Zeit. Das Oeuvre, das ja heute fast gesammelt 
vorlieet’, ist darum auch an die Gestalten dieses Balletts so vollstandig gebunden, 
daB sie es sind, die diesen Figurinen Charakter und Persénlichkeit verleihen. 
Daneben ist aber der Leistung dieses Meisters héchste Anerkennung zu zollen. 
Man bedenke, daB das regulare Kostitm des russischen Balletts naturgema{ noch 
immer jenes war, welchem wir vorhin in XIX. Jahrhundert eine solche Zahigkeit 
zusprechen muBbten. Bakst fand hier eine bei weitem schwierigere Situation vor, 
als etwa die, in der Franz Gaul stand: wéahrend aber dieser trotz bedeutenden 
Talents sich nicht besonders tiber den Zeitgeschmack erhob, gilt es fiir Bakst, die 
seit dem XVHI. Jahrhundert verlorene Stellung des groBen Theaterkostiimiers 
wiederzufinden, sonst ware das Biihnenkostiim tiberhaupt in Konvention verlaufen 
oder ware Sache des einzelnen, im Aufsuchen von Masken geschickten Schauspie- 
lers geworden, eine Gefahr, die ja mehrfach gedroht hatte. Wenn es auch viel- 
fach die Stoffe waren, die Bakst’s Vorhaben begiinstigten — Tatsache bleibt, daB 
sein Vorgang genau dasselbe war, den wir bei den betrachteten adlteren Meistern 
wahrnahmen: Durcharbeiten des kostiimlichen Stoffes nach der historischen und 
geographischen Seite her. In ersterer Hinsicht sind es besonders das antike und 
das Kostiim der Jahrhunderte XVII. und XVIII, in letzterer das orientalische 
und russische Kostiim, das seine Beachtung fand. In beiden Gebieten unterordnet 


18° Levinson, Bakst. The story of the artist life. London 1923 und die alteren Werke von Alexandre, 
L’art de Léon Bakst, Paris 1913 und Svetlow, Le ballet contemporain, Paris 1912. 
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Bakst allerdings die Erfahrung unbedingt seinem koloristischen Genie. Es ist 
geradezu nur die Kontur, die dem betreffenden Zeit- oder Landesstil entlehnt ist, 
in ihrer Ausfiillung waltet sein unvergleichliches Genie der Farbengebung. Er 
ist darin selbstherrlicher als Burnacini, mit dem sein Wirken ja auch sonst 
einige Parallelen aufweist, wenn auch die ungeheure miniaturistische Kunst des 
— wahrscheinlich nie geschauten — Vorbildes fehlt. In diesem Sinne ist die 
Bewegung das erste Gesetz der Figurinengestaltung des Bakst, wie die Bekleidung, 
die _,,Stofflichkeit’ — allerdings logischer — das erste Gesetz des Burnacini gewesen 
ist. Bakst sieht seine Figurine in Aktion — hier spielt naturgema3 die Stummbheit 
der Ballettfigurine eine groBe Rolle und die damit verbundene Notwendigkeit, 
méglichst viel in die Geste zu legen — und wahlt aus dem historischen Vorrat 
des Kostiims jene Motive, die der geforderten Bewegung auch am besten zustatten 
kommen wiirden. Es dient ihm so beispielsweise als antikes Kleid haufig ein sehr 
langer Chiton, der dem Schreiten Wiirde verleiht, und ein kurzer runder Umhang, etwa 
in Armeslainge, also eine Art Casula im geschichtlichen Sinne (Abb. 231). Man merkt 
sofort, dafs auch dieser Kiinstler noch geschichtlicher Eklektiker ist. Seine Vor- 
stellungen der Antike reifen aber tiberall dort, wo es ihm miéglich ist, phan- 
tastische Details anzubringen; also bei bukolischen, d&émonischen Gestalten weit 
mehr als bei den heroischen. GroBe Anziehungskraft tibte auf Bakst auch das 
XVI. Jahrhundert, dem er ja eines seiner Hauptwerke, die ,,Sleeping Princess“ 
gewidmet hat’. Ein Blick belehrt, da Bakst die Kiinstler um Le Pautre bekannt 
waren und daB er ihnen ihre symbolistische Art, zu kostiimieren, nachgebildet 
hat. Neuerdings gibt es also Sonnen auf dem Bruststiick des Kostiims, die aber 
nicht nur ein Emblem sind, sondern ihre Strahlen iiber fast das ganze Gewand 
yerteilen, neuerdings prachtigen Kopfputz von Federn und Frisur, neuerdings das 
Tierballett — sogar der Wolf findet sich ins zarte Rokoko. Dieser Stil tibt auf 
Bakst eine viel stérkere Anziehung als etwa der Orient, der fiir ihn eine 
Farbenphantasie ist, leider ist er nach Japan und Indien nie gedrungen. Auffallig 
nebensichlich ist die komische Figur behandelt, der Harlekin des Bakst ist weit 
eher ein tanzerischer Pierrot, mit Bezug auf einen bestimmten Darsteller, wie 
unzahlige andere seiner Figuren. 

Die Erscheinung Baksts, trotz seiner beschwingten Modernitét absolut unzeit- 
gemiB, verrat die schwierige Stellung des Biihnenkostiims zu Ende des XIX. Jahr- 
hunderts auf das deutlichste. Eine ungeheure malerische Begabung bleibt einseitig, 


weil die Zeit des malerischen Ausdruckes des Dramas vorbei ist. Nur den Ballett- 


190 Levinson, The designes of L. Bakst for de Sleeping Princess, London 1923. 
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figuren entsprach noch dieses sich rein und unbeschwert der Form und Farbe 
bedienende Wesen, an groBen dramatischen Aufgaben ware es gestrauchelt. Ebenso 
fehlt bei Bakst die Durchdringung jeden Zeit- und Ortsstils, die wir als die 
Sehnsucht der friiheren Meister erkannten. Waren Léon Bakst die groBen wiener 
Kostiimiers des XVI. und XVIII. Jahrhunderts bekannt gewesen, so kann kaum 
gezweifelt werden, da seine Kunst noch organischer, durchgreifender und fir 
einen neuen Stil dieses wichtigen Gebietes noch grundlegender gewesen ware 
als so, da sich seine Gestaltungen doch fiihlbar um einzelne Anlasse, ja Personen 
gruppieren und damit enger fixiert sein miissen. 

Leichter noch als Léon Bakst ist Edward Gordon Craig dem Biihnenkostiim 
verbunden. Inmitten eines groBen szenischen Reformwerkes stehend, nimmt die 
Figurine in der gewaltigen Gestaltung seiner Szene nur einen geringen Raum ein. Sie 
ist als Schatten vorhanden, als Wesenheit, als Erscheinung, nicht als Kostiim (Abb. 255 f.). 
Er gleicht darin auBerordentlich den Vorlaufern Burnacinis und der Kiinstler um 
Le Pautre, Callot und der Malerfamilie Parigi. Auch jene Kiinstler haben die 
selbstische Bedeutung der Figurine ihrer Erscheinung im Szenenbilde hintan- 
gesetzt. Dem entsprechen genau Craigs Maskenstudien, es ist, als wolle sich der 
Kiinstler die Eigenbedeutung der Figurine als Persénlichkeit nicht zu nahe 
kommen lassen, sie der Szene gegeniiber in jener kiihlen Entfernung halten, 
dem sein 6értlicher Typus entsprach. 

Erst dem dritten Kiinstler, der dem groBen modernen Umschwunge der 
szenischen Kunst als sein starkster Erfinder verbunden ist, erst Alfred Roller 
gelingt die Lésung der Aufgabe, die bis dahin im XIX. Jahrhundert, selbst bei 
so starken Persénlichkeiten wie der Léon Baksts, immer etwas Unvermitteltes, 
Geteiltes gefunden hat. Mit diesem Meister befinden wir uns noch ein letztesmal 
auf dem Boden der wiener szenischen Kunst, auch dieser halt sich in der 
namlichen Parallele zu den Vorgenannten, wie Burnacini sich zu den Kiinstlern 
Ludwig XIV. und zu Inigo Jones verhalten hat. Roller gelingt es als dem ersten 
die Verbindung des Biihnenkostiims mit dem Drama herzustellen, eine Aufgabe, 
die geradezu das Problem des XIX. Jahrhunderts genannt werden kann. Diese 
Verbindung war vor ihm ausschlieBlich der Persénlichkeit des Schauspielers 
iberlassen, auf ihrer Basis konnte die geniale Figurinenwirkung der [Iffland, 
Unzelmann, Nestroy u. a. entstehen, die wir aus ihren Nachbildungen noch 
durchfithlen kénnen. Roller aber tritt an die kostiimliche Aufgabe nicht mit der 
Tabulatur irgend einer, und ware es der héchsten Kostiimkunde heran, sondern 


er wahlt den umgekehrten, den psychologischen Vorgang vom Drama aus. Es 
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kann uns mit Staunen erfiillen, wie folgerichtig sich in einer einzelnen Persén- 
lichkeit von iiberwiegender Starke, Geist und Notwendigkeit eines ganzen Jahr- 
hunderts vollenden kann. Diese Kunst gibt dem Schauspieler wieder sein ihm 
eigenes Kostiim, ohne daB er sich darum bemiihen miiBte, denn seine Gabe 
gehért der Bithne und nicht dem Biihnenkostiim. Wahrend aber die Kostiumiers 
des XVII. und XVIII. Jahrhunderts zuerst Zeiten und Gegenden durchforschten, 
um dann einen Fond zu bilden, aus dem das Theater jeweilig schépft, ist fiir 
Roller dieser Fond selbstverstandlich, wichtig und wertvoll ist nur der Wea Sder 
jedesmal vom Drama bis zu ihm durchzumachen ist. Es liegt also endlich eine 
Emanzipation von der ,,Kostiimkunde“ vor und ausschlieBlich das Studium des 
lebenden Beispiels, wie es das geschichtliche Material der ganzen bildenden Kunst 
hinterlassen hat. Roller ist der erste, der bewuBt von den Handschriftenminiaturen 
des Mittelalters ebenso profitiert, wie von der Kunst der groBen Kostiimiers vor 
ihm, auf denen sein Wirken ruht. In dieser Hinsicht ist er ganz als Erfiiller 
der Tradition zu werten, die das Kostiim seit Bertelli und Vecellio als ein 
gewaltiges Kulturobjekt aller Zeiten und Vélker ansieht. Aber dieser Kodex wird 
nicht gemalt, wie bei Burnacini und Bertoli, er ist nur im BewuBtsein, in der 
Disposition und in den ungeheuren Kenntnissen des Kiinstlers vorhanden. Daraus 
wird jedesmal nur das gewahlt, was dem Aufbau des Dramas und _ seiner 
Wirksamkeit auf dem Theater entspricht. 

So selbstverstandlich dieses Prinzip erscheinen mag, von so iiberraschender 
Neuheit ist es selbst dem, der dem ganzen bisherigen Entwicklungsgang tatig 
gefolet ist. Wie bei dem Falle der Dekorationskunst Rollers‘ soll ein méglichst 
ausgebreitetes Beispiel den kiinstlerischen Vorgang verdeutlichen helfen. Fir das 
Kostiim der Kleopatra bei Shakespeare ware wohl jeder andere versucht, die 
geschichtlich-lokale FEinstellung sofort anzuwenden, ja diese Figurine reizt 
in besonderem MaBe dazu. Fiir Roller aber ist die Gestalt aber nicht mehr 
Figurine, sondern Teil eines dramatischen Organismus. Ihr Kostiim also nicht 
nur Bekleidungs-, sondern psychologisches Problem. An der Hand des Dramas 
stellt er mithin zuniachst fest, welche seelischen Wandlungen seine Gestalt durch- 
lauft und bis zu welchem Grade ihr AuBeres, ihr Kleid diese Wandlungen mit- 
macht. Er kommt so zu vier Typen’’, bei denen sich ihm in vier Farbenténen 


(weiB-bunt-rosaweiB-griin) die Stimmungscharaktere betreffender Szenengruppen 
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auszudriicken scheinen. Erst an diese seelische Grundierung des Vorwurfes tritt 
nun die stilistische Auslese heran. Ethnographisch richtig ware die agyptische 
Hemdschiirze (mit Tragbéndern und kurzen Armeln), die wir an den Statuen in 
so unendlicher Faltenfeinheit fallen sehen. Aber diese Gewandung hatte weder 
der rémischen Kaiserzeit ein dramatisches Gegengewicht geboten, noch die Gesten 
einer so prononzierten Figur wesentlich unterstiitzt. Roller war also gezwungen, 
das Kleidungsstiick historisch zu durchkreuzen, und zwar mit jenen Motiven, die der 
soeben genannten Wirksamkeit entsprachen, also mit rémischen selbst. Er behalt nun 
den feinen, agyptischen Fall des Gewandes bei, laBt es aber in zwei Fallen aus- 
drucksvoll iiber die Oberarme fallen (etwa eine gegiirtete spaitantike paenula), 
macht im dritten ein auBerordentlich leichtes, reizvolles, beimahe modernes Ober- 
gewand daraus, unter dem der agyptische, strenge Hiiftenschurz noch zu sehen 
ist, und schlieBt im vierten mit einem fast vollkommenen, sachlichen und kiithlen 
Chiton. Man merkt deutlich, wie ein einzelnes Kleidungsstiick in seinen Varianten 
seelischer Ausdruck, ja Ausdruck einer Zeitstimmung zu sein vermag. Hiezu tritt 
aber noch das kostiimliche Beiwerk, das fiir ihn, in auBerordentlicher Harmonie, 
in die Dreiteilung von Kopfschmuck, Halsschmuck und Giirtel zerfallt. Je nachdem 
nun der Kopfschmuck ein einfaches Band, die goldene Urausschlange, ein Diadem 
oder gar die groBe Sperberkrone darstellt, wechselt der Charakter der Figur und 
damit der dramatische Wert, den sie ausdriickt, véllig. In dahnlicher Weise be- 
teiligen sich Giirtel und Halsschmuck an der Charakteristik, so das eine psycho- 
logische Vielfalt erreicht wird, an der gemessen jede kostiimgeschichtliche Kenntnis 
und jede Tabulatur einer Kostitimkunde natiirlich zuschanden wird. Es sind dies 
alles nur Praémissen der Gestaltung, die das Drama angibt. Bis zu welchen Héhe- 
punkten dies gefiihrt wird, zeigt sich, wenn schlieBlich auch noch eine vollendete 
rémische Riistung eingefiihrt (II/12) und damit der Erscheinung Kleopatras 
als agyptische Kénigin (V/ 22) ein volles Gegenbild geboten wird, natiirlich um 
dieses, das SchluBbild, dann voll wirken zu lassen. Die Figurine der Kleopatra hat 
also im ganzen folgende kostiimlich-seelische Wandlungen durchlaufen : 1. feierlich, 
fiirstlich (I/1), 2. abgedimpft, intimer (I/2), 3. ebenso, bunter, beweglicher, mit 
einem Beiklang ins Hieratische, 4. Kleopatra als Weib, in feinster Skala das 
kostiimliche Beiwerk gebrauchend, bald anziehender und reizvoller mit durch- 
schimmernder Nacktheit (I/5, UlI/14/15/16), bald strenger durch Giirtel (IV/17) 
und hoheitsvoller durch Schmuck (IV/18). 15. Kleopatra als Feldherr, aufs auBerste 
tiberraschend in der Wirkung der Riistung mitten in der vorangegangenen und 


folgenden leichten, erotisch getonten Gewandung (II/ 12), K. Kleopatra als agyptische 
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K6nigin, vollends hieratisch abweisend, von Schmuck erdriickt, in sich versinkend 
im Sinne des tragischen Schlusses (V/22). 

Diese Bemerkungen, die allerdings nicht die lebende Anschauung auf der 
Bihne ersetzen kénnen, diirften fiir die besprochene Form der kostiimlichen Gestaltung 
bezeichnend sein. Zweifaches ist hiezu zu bemerken: DaB sich die Durcharbeitung 
Rollers nicht auf das Kostiim der Kleopatra allein bezieht, sondern alle Figuren 
des Dramas umfaBt*% und, — vornehmlich von technischer Wirkung — dab Hand 
in Hand mit dieser Konzeption naturgemaB die Aufgabe gehen muB, sie auch technisch 
durchfiihrbar zu machen, den Kostiimwechsel in der Szenenfolge zu erméglichen, 
dem so viel dramatische Wichtigkeit zukommt ™. 

Nicht jedes Kostiim bietet so unerhérte dramatische Méglichkeiten wie das 
betrachtete; rechnet man aber hinzu, daB Roller allmihlich dasselbe gesamte 
historische und Grtliche Gebiet durchlaufen hat wie seine Vorganger, so wird 
man dieser ungeheuren, dem Drama aufs engste verbundenen Kunst die gréBte 
Bewunderung nicht versagen. Roller hat ebenso das orientalische, wie das europaisch 
stilistische Gebiet bearbeitet, mit demselben Scharfblick fiir das Drama wie mit 
derselben Liebe fiir das kostiimliche, geschichtliche Detail, das die Starke aller 
groBen wiener Meister des Kostitms war und hier in eine neue Erscheinung 
getreten ist’®. Deutlicher noch erweist sich hier Roller als bahnbrechend, weil 
vor ihm die geschilderte lange Zeit der kostiimlichen Unsicherheit durchlaufen 
war, der er in genialer Weise einen vollkommen neuen, zukunftsreichen Gedanken 
entgegengesetzt hat. 

Rollers Wirken, inmitten des Reformwerkes stehend, das sich an seinen 
Namen und die Gustav Mahlers und Max Reinhardts kniipft, hat eine starke 
Epoche des Individualismus des Biihnenkostiims eingeleitet, wie dies ja auch 
angesichts der ausgesprochen psychologischen Tendenz des Schépfers dieser Bewe- 


198 (Abb. 217 ff.) Die ganze, hier nicht reproduzierte Kostiimtibersicht des Werkes umfaBt: 
6 Kostiime mit 14 ,Variationen“ fiir die weibliche Titelfigur, 1 Kostiim mit 5 Variationen fiir Charmian, 
desgleichen fiir Iras, 1 Kostiim fiir Octavia, 14 Kostiime (Tunice) fiir Romer, der GroBteil mit Rustun- 
gen, 5 Kostiime fiir Nebenpersonen und 30 diverse. 

194 Roller ist in der technischen Durchfiihrbarkeit seines Theaters so geistreich, wie die grofen 
Szenenkiinstler aller Zeiten. Im vorliegenden Falle ist Vorsorge getroffen, um mit dem Aufsetzen eines 
anderen Kopfschmuckes und dem damit notwendig werdenden Umfrisieren keine Zeit zu verlieren, daB 
die zweite Kopfbhedeckung, vollig unsichtbar, unter der ersten getragen wird, ein einfaches Abheben stellt 
das neue Kostiim her. 

195 Eg ist tief bedauerlich, daB bis heute dieses immense Oeuvre, obwohl es noch, wie zu hoffen, 
groBe Bereicherungen erfahren wird, keine zusammenhangende Darstellung gefunden hat. Sowohl auf 
dekorativem wie auf kostiimlichem Gebicte wiirden sich so gewaltige Anregungen ergeben, die gerade in 


einer stilistisch unklaren Zeit auBerordentlich not taten. 
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gung gar nicht anders erwartet werden konnte. Hier muB natiirlich der voll- 
stindige Uberblick versagen, es mu8 versucht werden, registrierend vorzu- 
gehen, wenngleich sich zeigen wird, daB trotz der Modernitaét dieser Bewegungen 
und Tendenzen sich ganz ausgesprochen die alten, wohlbekannten Kostiimprin- 
zipien auch hier betaétigen. 

So ging das Kostiim in den romanischen Landern schon zeitgendssisch mit 
Bakst einen Weg, der vielfach von exotischen und russischen Vorbildern bestimmt 
ist, also in dieser Betrachtung nur gestreift werden kann. Schon Derain versuchte seine 
Zerlegung in farbige Teile, die bei Picasso unter dem Einflusse exotischer Masken 
und bei Gontscharowa und Larionow unter dem russischer primitiver Kunst sich 
fortsetzte. Das Ergebnis zeigt die Figurine neuerdings als Groteskmaske wie bei 
Grosz, oder bedeutender, als psychologische Maske, wie bei Prampolini (vgl. 
letzte Tafel). Die Erklarung bietet uns keine Schwierigkeiten mehr: schon Callot 
betrat einen weiten Weg in der Loslésung des grotesken Kostiims von seinem Trager; 
die kostiimlichen Farb- und Formwerte in ihrer Eigenbedeutung lernten wir 
bei jeder typischen Maskenbildung kennen. 

Im diametralen Gegensatze zu dieser formalen Maskenkunst steht die Psycho- 
logie einzelner genialer Schauspieler, die die psychologische Maskenkunst des 
XIX. Jahrhunderts fortsetzen. Ohne Anspruch auf irgend eine Abgrenzung nehmen 
zu wollen, seien als tragischer Vertreter Bassermann (Abb. 234. ff.), als komischer 
Pallenberg (Abb. 238 f.), als starkste zeitgemaBe Reprasentanten dieser Gruppe 
genannt. 

Den weitesten Raum nehmen natiirlich jene Bestrebungen ein, die dahin 
zielen, ein dramatisch wirksames Biihnenkostiim auf den dltesten Grundlagen des 
Zeitlichen und Ortlichen zu erzielen. Am selbstaéndigsten erscheint hier das Biihnen- 
kostiim Ernst Sterns, der gewib iiber die reichsten Mittel verfiigt, um immer neue 
Méglichkeiten der psychischen Wirkung zu erfinden (Abb. 24.2 ff.). Bald ist die F igurine 
Ausdruck einer Geste, wie bei Callot, bald erfolgt die Auflésung in Form und 
Farbteile, die an sich wirkungsbetont sind, wie bei der vorgenannten romanischen 
Entwicklungslinie, bald wird das historische Vorbild strenger, bald wird eine freie, 
rein psychisch determinierte Tracht versucht, bald sogar das zeitgendssische Kostiim, 
wie im XVII. Jahrhundert, als Bihnenwert herangezogen. Der gerade in diesen Tagen 
vieldiskutierte Versuch, Hamlet im Gegenwartskostiim zu spielen, begegnet mithin 
verschiedenen historischen Parallelen (Abb. 24.4, vgl. auch S. 109). Ebenso_ besitzt 
der aktuellste Versuch Emil Pirchans (vgl. Abb. 204.), Kostiime aus fliichtigsten 


Stoff (Tarlatan) nur als Ausdruck der Bewegung zu gewinnen, in den antiken 
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Friesen (S. 28f.) und im Ballett des XVII. Jahrhunderts (S. 84) seine Vorliufer. 
Das vielgestaltige figurale Wirken Sterns ist ein sehr deutliches Abbild des Reich- 
tums, aber auch des auBersten Schwankens des zeitgendssischen Biithnenstils. Neben. 
thm versucht Oskar Strnad seelische Ausdrucksméglichkeiten im Historischen und 
Stilistischen, Oskar Laske im Ortlichen und Stilistischen zu finden, auch die 
Fremdlander Normann Bel Geddes und Weerth erweisen sich als  Stilisten, 
mdglicherweise, weil die Wirkung dieses kostiimlichen Bestimmungsstiickes noch 
dort am unverbrauchtesten empfunden wird (s. die div. Tafeln im Anhang). Diese 
Aufzahlung vermag natiirlich die genannten Kostiimkiinstler nicht zu charakte- 
risieren, sie beabsichtigt nur, einen Hinweis zu bilden, daB auch in der Gegenwart 
die auBerordentlich dauerhaften Richtungen mit unverminderter Vehemenz am 
Werke sind. In dem Augenblicke, als es gelingt, unserer Theaterkultur einen 
starken, geistigen Gehalt wiedereinzufléBen, werden sich starke Potenzen auch auf 
dem Gebiete des Biihnenkostiims zeigen; ebenso, wie die Antike und die Jahr- 
hunderte XVI—XVII mit den starksten theatralischen Werten zugleich auch 


die bedeutendsten dieses Gebietes hervorgebracht haben. 
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ERGEBNISSE 
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I. Das Biihnenkosttim deckt sich nicht mit dem Kosttim des 
taglichen Lebens. Das Biihnenkostiim ist das Kostiim des tég- 
lichen Lebens, jedoch verdéndert nach a) der Zweckméfighkeit 
seines Biihnengebrauches, b) nach dem Charakter der in ihm 
vorzustellenden Gestalt und c) nach der Zeit, in die jene 
Gestalt geschichilich zu versetzen ist. 

a) Schon der Chiton der Alten erfuhr als Schauspielerchiton gewisse Ver- 
anderungen, die ausschlieBlich von der schauspielerischen Wirksamkeit des 
Tragers diktiert wurden. (Abb. 1.) Die Miniaturen der Terenzhandschriften 
vom X. bis XIII. Jahrhundert geben hartnackig dasselbe Schauspielerkleid, das 
sich in die friihen Terenzdrucke fortsetzt. Spanische und italienische Drucke 
des frihen XVI. Jahrhunderts lassen vermuten, daB gleichmaBig fiir tragische 
und komische Rollen eine einfache, wiederkehrende Schauspielerkleidung 
usuell war. Sie setzen sich fort in die langen Schauspielerrécke in Holland 
und bei den fremden Komédianten in Deutschland, so dafs diese Bahn 
fiir die Entwicklung dieses Kleidungsstiickes die wahrscheinlichste ist. Im 
XVII. Jahrhundert ist dieses Biihnenkostiim nichts anderes als das Kleidungs- 
stiick des taglichen Lebens (Justaucorps), so daB von diesem Zeitpunkte an 
eine besondere Schauspielerkleidung nicht mehr wahrgenommen werden 
kann. Die deutlichst zweckmaBige Schauspielerkleidung stellt unzweifelhaft 
das wiederkehrende Kostiim der Terenzminiaturen und der lange gegiirtete 
oder lose Schauspielerrock des XVII. Jahrhunderts dar, weil diese Tracht 
einerseits in deutlicher Beziehung, anderseits auch in Abgrenzung zur Zeit- 
tracht steht, nicht tibersehen werden kann und die Ausdrucksméglichkeiten 
in ihr, wie eben jene Handschriften beweisen, unerschépfliche sind. Aller- 
dings kann eine solch uniformierende Schauspielerkleidung nur in Zusammen- 
hang mit der Antike deutlich wahrgenommen werden, weil spater jede 
moderne Epoche mit der Notwendigkeit eines persénlichen Ausdruckes (ohne 
Maske!) ein uniformes Schauspielerkleid perhorresziert. 

b) Erst die Aufnahme des Charakters einer vorzustellenden Gestalt erhebt die 


Bihnenkleidung zur Kostiimierung. Der am _ starksten prononzierte Typus 
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erhalt sich, wobei die éffentliche Beliebtheit und die Persistenz durch Auf- 
falligkeit etwa gleich stark zu setzen sind. Es erhalt sich also nicht der 
juvenis, sondern der senex, und auch dieser, wenn er besonders penetrante 
Eigenschaften aufweist: geschwatzig, gelehrt, gefraBig, betriigerisch und der- 
gleichen. Der Zusammenhang der antiken komischen Typen mit denen des 
XVI. Jahrhunderts diirfte erwiesen sein, jedoch keineswegs infolge Andauer 
irgend eines kostiimlichen Elementes, sondern infolge gleicher Beliebtheit 
derselben Kategorie. Desgleichen ist die Beliebtheit und Wiederkehr des 
Mimus und des Arlechino (Hanswurst) auf eine Stufe zu setzen, in beiden 
Fallen handelt es sich um einen komischen Reprasentanten erster volks- 
tiimlicher Giite. Im modernen Theater spielt sich die Typenbildung dem 
veranderten psychologischen Charakter gemaB nach Rollenfachern, nicht 
kostiimlich (Heldenvater, komische Alte) oder nach psychologischen Momenten 
(Naive, Sentimentale) ab, in beiden Fallen ist eine kostiimliche Abschattierung 
gleichfalls noch verbunden, allerdings kampft das fortschreitende psychologische 
Theater dagegen ebenso an wie gegen diese Einteilungsgrundsatze selbst. 
Die Persistenz durch Auffalligkeit bezieht sich insbesondere auf Kostiime, 
die jenseits der Erfahrungstatsachen legen und darum eigenstes Gut des 
Theaters sind. Das Federnkostiim hat eine liickenlos aus dem Altertum her- 
zuleitende Geschichte. Das Blumenkostiim wurzelt in der Vorstellung des 
Mittelalters, seine Geschichte von da an ist gleichfalls liickenlos. Das Teufels- 
kosttim hat im Altertum nur bei mythischen Gestalten Parallelen, wurzelt 
in der Vorstellung des Mittelalters von Teufel und wildem Mann, kreuzt 
sich mit der groBen komischen Figur und behalt vom XVII. Jahrhundert 
ab nur einzelne Elemente seiner sehr reichen Geschichte (Feder, Dra- 
chenkopf, PferdefuB usw.). Auffalligkeit durch EntbléBungen ist vom 
Altertum bis ins XVH. Jahrhundert liickenlos zu verfolgen, von da an steigt 
die erotische Wirksamkeit des Kostiims. Mit den genannten sind die wieder- 
kehrenden Kostitme dieser Gattung keineswegs erschépft, so ware auch die 
Untersuchung des Strahlenkostiimes (agyptisches Vorbild, Aura), des Wind- 
kosttimes und dergleichen wiinschenswert, wobei die noch nicht untersuchte 
magische Wirksamkeit des Bithnenkostiims neuerdings wieder vortreten wiirde. 
Die Aufnahme eines historisierenden Elementes ins Kostiim ist der Vor- 
stellung des Mittelalters, wie Darstellungen der Passion, insbesondere in den 
Handschriften, beweisen, durchaus nicht fremd. Sie wurde sofort sehr erhéht 


durch die klassischen Studien der Renaissance, schwiicht sich allerdings im 
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XVI. Jahrhundert ab, weil das Zeitkostiim in diesem Jahrhundert gestaltungs- 
kraéftig genug war, um sich auch auf der Biihne fast restlos zu behaupten. 
Gleichwohl sehen wir auch Kostiimiers des XVII. Jahrhunderts nach yalt- 
deutschen“ und ahnlichen Kostiimen suchen. Es kann also nicht behauptet 
werden, daB das historische Kostiim im XVIII. Jahrhundert tberhaupt beginne, 
allerdings beginnt es erst von hier ab, das herrschende Zeitkostiim fiihlbar 
zu verdraéngen. Das historische Kostiim triumphiert erst im XIX. Jahrhundert 
durch geschichtliche Kenntnis und durch das psychologische Bestreben nach 


allen méglichen Erweiterungen und Verfeinerungen der Rolle. 


2. Infolgedessen scheint sichin der Geschichte des Biihnen- 
kosttims vom XV. bis zur Mitte des XIX. Jahrhunderts eine grofe 
Epoche abzuspielen, die das Biihnenkosttim nach malerischen 


Elementen aus dem Zeitkostiim bezieht, stilisiert. : 


Es diirfte unwidersprochen bleiben, wenn, wie es in der Einteilung dieser 
Untersuchung geschehen ist, dem antiken Biihnenkostiim plastische Hauptwerte 
zugelegt werden. Vom ausgehenden Mittelalter ab lauft demgegeniiber das Be- 
streben, das Biihnenkostiim durch Form und Farbe auszuzeichnen und durch 
Elemente auBerster optischer Auffalligkeit (Federn, Blatter, Helmbiische, Orna- 
ment usw.) auszuzeichnen. In diesem Bestreben, malerisch zu. stilisieren, stellt 
das XVII. Jahrhundert einen unbedingten Héhepunkt dar. Das XVIII. Jahr- 
hundert iibernimmt dieses stilisierte Bihnenkleid und fangt zuerst an, ernstlich 
historisch daran zu arbeiten. Wiewohl einzelne hervorragende Schauspieler des 
ausgehenden XVIII. Jahrhunderts, trotzdem sie das Stilkleid (st gleich: Zeitkostitm) 
gebrauchen, lebhaft mach psychologischer Erscheinung des Kostiims ringen, kann 
noch in der ersten Halfte des XIX. Jahrhunderts ein Stilkleid, durch Vermischung 
allerlei geschichtlicher Details, zustande kommen. Jedoch erscheint die Epoche des 
historischen Biithnenkostiims, etwa im dritten Viertel des XIX. Jahrhunderts, so kurz, 
daB ihm gegentiber die psychologische Gestaltung des Kostiims viel eher ihr Merk- 


mal als Bezeichnung der letzten modernen Epochen seiner Geschichte aufdringt. 


3. Die Geschichte der grofien komischen Figur ist ein Be- 
weis fiir die Stilisierung des Schauspielerkleides aus dem Zeit- 
kostiim und thre Ablésung durch psychologische Werte. 

Im Sinne des im vorigen Punkte Gesagten mu der Narr vor allem optisch 


stilisiert sein (Flecken, Streifen, mi-partis). AuBerdem durch Anhange an die 


Kopfbedeckung (Tierohren, Schellen, Narrenhut, allenfalls durch Maske, Riissel 
usw.). Fiir dieses wichtigste Biihnenkostiim finden sich die friithesten Belege 
in England, die ausfiihrlichsten deutschen durch die Schénbartléufer von Nirn- 
berg und an andern durch den Festzug ausgezeichneten Stellen. Nach unserer 
Auffassung ist auch das Kostiim des Harlekin, als der den Narren ablésenden 
groBen, komischen Figur, optisch stilisiert und die sogenannte Schachbrettgewan- 
dung ebensogut aus dem mi-partis des Narren, als aus aufgendhten Flicken 
usw. herzuleiten. Ebenso ist das weite Pluderkleid einer andern Gruppe 
komischer Figuren (Pulcinella) aus dem an sich noch nicht in bestimmter Rich- 
tung komisch gefirbten Maskenkleide herzuleiten; einer anderen (Dottore, Pan- 
talone, Capitano) aus dem Kleide des taglichen Lebens, Berufes und dergleichen. 
Wir vermégen in jedem Falle immer nur die in eine bestimmte Richtung eilende 
Stilisierung zu erblicken, die das betreffende Biihnenkostiim méglichst zweckmaBig 
aus dem Zeitkostiim herausheben méchte und ihr auf diese Weise schlieBlich den 
vollendeten Sinn eines typischen Kleides, einer Einform, verleiht. Die historische 
Tendenz, vom XVII. Jahrhunderte ab, hat dieser Gestalt absolut nichts anhaben 
kénnen, um so mehr aber die psychologische Tendenz, vom XVIII. Jahrhundert ab, 
ein deutlicher Beweis, fiir die starkere Wirksamkeit des letzteren Moments. In 
diesem Sinne ist die moderne Figur des grofen Humors nicht typisch gekleidet, 
sondern mu in ihrer Kleidung stets die vollendete komische Wirkung stets neu 


zu schaffen suchen (Karikatur und dergleichen). 


4. Die Renaissance bereichert die Stilisierung des Biihnen- 
kostiims durch Aufnahme geographischer und allegorischer 
Bestimmungen, in der Theorie der Trachtenbiicher wie in der 


Prazis der Festzuge. 


In dem Bestreben der systematischen Durchforschung des Kostiims steht 
Italien obenan, auBber dem eigenen Lande sind es hauptsachlich die Mittelmeer- 
lander, der nahe Orient und Amerika (Westindien), die interessieren. Die Alle- 
gorie ist zanehmend vom Naturgefiihle durchdrungen, daneben von einer Versinn- 
bildung der Berufe, namentlich solcher, die in Beziehung zum Naturleben stehen, 
schlieBlich von einer Erneuerung der allegorischen Begriffe des klassischen Altertums. 
Hier wurzelt die durchgingige Bedeutung des Jager-, Schafer-, Hirten-, Eremiten- 
und Bergmannskostiims in XVII. und XVII. Jahrhundert. In Deutschland erstreckt 
sich die geographische Trachtenforschung nur sehr gemaBigt jenseits des eigenen 


Landes, die Allegorie ist klassisch orientiert wie in Italien, die Berufe interessieren 
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in analoger Weise. Dem Festzuge unterwirft sich auch die Figur des groBen 
Humors, die unter den Allegorien und Volkerkostiimen als gleichberechtigt, aber 
nicht dariiber hinaus, vorkommt. Die komischen Figuren erscheinen in Italien 
als zanni und matte im Festzug, in Deutschland erscheint der Narr in den 


Trachtenbiichern zuletzt. 


§. Das XVII, Jahrhundert kann in ganz Europa als volles 
stilistisches Gleichgewicht zwischen Zeit- und Biihnenkostiim 
angesehen werden. 

Die Wirksamkeit der Kiinstler: L. O. Burnacini, Inigo Jones und Jean Le 
Pautre (und seines Kreises) gibt fiir einen GroBteil von Europa ein voll- 
kommen harmonisches Bild: Kostiime der verschiedenen Lander, klassische Figuren 
und Allegorien, Berufskostiime (Schafer usw.), komische Figuren, Phantasiekostiime. 
Es kommt zum erstenmal zu einem ganz Europa umfassenden Stil der Figurine, 


deren Sprache gemeinverstandlich ist. 


6. Mit der Einfiihrung eines politischen Gedankens in den 
Meeteur wird das sfilistische Gleichgewicht gestoért und die 
Allegorie zum Attribut abgeschwacht. 

Die Ubung, die Hauptperson des Festzuges (Quadrille, Ballett) usw. als Romer 
zu kleiden, nétigt zu einer bestimmten Verteilung der tibrigen Gruppen, als Tiirken, 
Polen, Indianer usw., um die EinfluBsphare oder geschichtliche Geschehnisse 
anzudeuten. Damit beginnt sowohl fiir das Naturgefithl im Festzuge als fiir die 
lebendige Bedeutung seiner Allegorie die Abnahme, es erhéht sich aber die 


psychologische Komponente in der Figurine. 


7. Das XVII. Jahrhundert bringtin noch verstadrktem Mafe 
die Herrschaft des stilisierten Zeitkostiims auf der Bihne, 
die allegorische Bedeutung wird nur noch durch attributives 
Beiwerk aufrechterhalten. Die komische Figur gewinnt an 
Wichtigheit und tibernimmt fiir sich die urspriinglichen Be- 
deutungenim Festzuge. 

Auch fiir dieses Jahrhundert besitzen wir in Watteau (Grundlagen) und 
Bertoli (Folge) weit umfassende Kiinstlererscheinungen. Die Kostiimierung der 


klassischen oder historischen Figur erfolet im Zeitkostiim mit Aufnahme von 
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Emblemen, die die Bedeutung verdeutlichen (Sonne, Medusen, Schlangen usw.). 
Damit wird der symbolistische Vorgang des Mittelalters wieder aufgenommen. 
Die komische Figur erbt den ganzen Reichtum des Festzuges und des allego- 
rischen Dramas an Kostiim (Verwandlungen, Wagen und Maschinen), ihr ange- 
stammtes Kostiim ist dauerhaft, findet nur Modifikationen und Abschwaéchungen 


im Sinne einer stérkeren individuellen Wirkung. 


8. Zugleich beginnt die psychologische Wertung des Buh- 
nenkostiims,an Stelleder symbolischen Deutungen seiner Motive 
erfolgen die seelischen. 

Stellte das Stilkostiim des XVII. Jahrhunderts ein volles Gleichgewicht 
zwischen Zeit und Biihnenkostiim dar, so beginnt mit Ende des XVIII. Jahr- 
hunderts ein Kampf gegen die symbolische Bedeutung des Kostiims, die driickend 
geworden war. Anderseits vermochte dieses noch im ersten Jahrzehnt des XIX. Jahr- 
hunderts so stark zu sein, um das urspriinglich allegorisch angewandte politische 
Moment (6) wieder in aktuelle Bedeutung treten zu lassen, Empire. Diese Auf- 
lehnung gegen die stilistische Bedeutung und Fassung des Kostiims ging von 
einzelnen groBen Darstellern aus, findet aber erst gegen Ende des Jahrhunderts 
seine Bekraftigung. Als erstes nimmt das Kostiim der komischen Figur psycho- 
logische Ziige an, indem die alten Motive des Komischen an ihr zwar beibehalten 
werden, aber kein wiederkehrendes, sondern ein wechselndes, jedesmal neu zu 
findendes Kostiim ergeben. Trotzdem erhalt sich stellenweise die Ubung einer 


wiederkehrenden komischen Figur, doch nur von lokaler Bedeutung. 


9. Das XIX. Jahrhundert erfillt das Bestreben, mittels histo 
rischer Bestimmungsstiticke eine neue Formung des Biihnen- 


kostliims zu gewinnen. 


Da das Stilkostiim tiberwunden, die symbolischen (magischen) Bedeutungen 
bis zur Unkenntlichkeit abgeschwacht waren (statt Allegorie: Attribut) und sich 
fast nur noch in dem sehr persistenten Ballettkostiim erhielten, blieb fast nur 
noch das historische Kostiim zu neuen Bildungen fahig. Nie gelangt jedoch das 
geschichtliche Kostiim auf der Bithne voll zur Gestaltung — durch die Vermischung 
einzelner zeitlicher Motive entsteht sogleich wieder ein neues Stilkostiim, wie 
es im ersten und zweiten Drittel des XIX. Jahrhunderts der Fall war. Erst im 
letzten Drittel des vorigen Jahrhunderts setzt das Biihnenkostiim rein psycholo- 


gischer Gestaltung, mit Unterordnung des Historischen, ein. 
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10. Die Bestimmungsstiicke, die zur Bildung des Biihnen- 
kostiims fiihren, sind begrenzt. Sie kénnen nur nach Rethen- 
folge und Bedeutung variieren, ohne sich auch in der Zukunft 
vermehren zu kénnen. Die Geschichte des Btihnenkostiims lehrt 
eine fortschreitende Entwicklung vom Stoffgeschichtlichen 
zum Geistesgeschichtlichen, sie ist ein unaufhérliches Bestre- 
ben, sich durch sukzessive Anwendung und immer héhere Durch- 


bildung aller seiner Bestimmungen dem Drama zu nédhern. 


Die begrenzten Bestimmungsméeglichkeiten des Biihnenkostiims sind in seiner 
materiellen Natur und in der Teilnahme einer auBerlichen ZweckmaBigkeitbestim- 
mung begriindet. In der Antike nahm die plastische Bestimmung des Kostiims 
einen so groBen Raum ein, daB alle anderen Motive daneben unfiihlbar wurden. 
Trotz der ungemein malerischen Wirksamkeit des Barockkostiims sind darin kultur- 
geschichtliche (Allegorie, Symbol), historische und psychologische (Naturgefiihl im 
Festzug, Politik, Erotik) Elemente wohl zu fiihlen. Fast in jeder Epoche beherrscht 
eine dieser Bestimmungen saémtliche anderen und ergibt den Stil des Biithnen- 
kostiims. Die Gegenwart zeigt neuerlich ein auBerordentliches Schwanken, so dal3 
fast alle Bestimmungsstiicke als gleich stark empfunden werden, mit Ausschaltung 
der kulturgeschichtlich tiberwundenen. Ohne Zweifel wird auch hier die voll- 
kommenste Gestaltung jene sein, die die gedachte Figur des Dramas méglichst 
restlos in die sichtbare Figurine iibertragt, zur vollkommensten Gestaltung des 


Dramas also in ihrem Sinne und nach ihrem Zwecke beitragt. 


———————————————————————————————__—_ Ee 


18 GREGOR II 1 47 


’ 
~ 
. = 
ns 
~ 
& 
Pr 
f 
; “ 
- 1 
= 
se 
> 
ty Te 
' 
i 
3 t 
ccm 
if) Pe, 
’ ¥ 
we 
i 
« Pa 
see 
‘ 
= 
é » 


Seite 
Abraham a Santa Clara ...... 79 
Adolphe . 113 
Aertssens 71 
Albrecht . 15, 104, 
Alexandre 120 
Amman . 63f 
Anschutz 116 
Aristophanes 42 
Arnsburg 708 
Bauerle ~€iA 
Bakst 120 226 
Bassermann . 126 
Baumeister . 5 he 
Beckmann . Tatas) 
Bell . 102 
Bellini 59 
Bérain Fer. oe 85 
Bertelli G1i, G4, 87 i223 
Bertoli " , o6 ff, 120, 123, 135 
Beutler 21 
Bieber 30 ff, 36, 39 
Bigottini . 88 
Bodin . iar oe eae LLG 
Bohn . 19, 29 ff, 36, 53, 56, 78, 88, 113 
Bolzette 61 
Bonarelli 84. 
Bonnard . 88 
Bosch . gl 
Brant . 64. 
Breughel gl 
Bruni . go 
Bruynius . 85 
18* 


REGISTER 


Seite 
BEA VAGCO’ fan Gs oe 3 ay a 
CE I i hie ie Zo hues aie 9d 74, 
Burnacini . 50, 80 ff, 85f, 89 ff, 97, 100 ff 
Lil, £17, 120i 145 


Gallot; . . 50, 84, 91, 101d, 180, 126 
Gaishrep ee ue 3 a oe 
ls EE ee me es eee em re a 
ENACT Ri wh ae ot OP a an, REO 
astelbir sete An Ain ee es Be aq ES 
CageMink es .0 5s, sh eae oh i ee SG 
(SHADERS <.8° Gi 1s: 2 a! 6) oP ae 
RSOURET ON ie 42 of nf scp ck oe on es ee SG 
COROOla 42 ys! at om at ot es A 
Sostenahile ai ua ew 62 cay Pat as EE 
GIANG cs beige byt sae he co Sue A Seat A 
I amanniasi” Gas) ei ch ee .a ee 
DavcisOtleswa. Gave ce. 2 ls eas a a ee ES 
Deimbandsteia’ | 7 sce ea act so) ye eee 
Grain Re ee Ge Caneae yes Orem cael 20 
DessOirs Vik Wee sda Gh oe ay ae eR LS 
Donner : ee re 
Daicnarines $s 3 2). + © 56,1620 O4get 
Dire sh Gen he) ie ees OT 
EGhern o cad @ on at es oe ee RT 
Biallieros, “oy qa oehcpe ssl Gy) ar beh ace wen ee Ou 
Neyrariowe et ees eee se eae eee eS 
WiZeli@rves in) fla 68 6, Gel: ey wee cs Pe oe LOO 
PROCITE? Oo hss. yr od Ge “eu oe 
Prank -Oberspach, o,f sec Ht ae eS PAO 
Pioryaaeler 58 csp) ah yk a 
Matiete te Gh ee oi cars: eee Oh | oe 8G 
Garrick . ey ee ee ee ee 


139 


Gaul 
Gavarni . 
Geddes 
Gherardi 
Ghirlandajo 
Giotto 
Goethe 
Gontscharowa 
Gozzoli 
Grand-Carteret 
Gregor 
Grosz . 
Grunert . 
Gruninger . 
Gualterotti . 
Gryphius 
Grysar 


Herrmann . 


Hoffmann E. T. A. . 


Hottenroth . 
Hufnagel 
Hulsen 
Iffland 
Jacquemin . 
Jones 
Jonson 

Jost . 
Koberwein . 
Koch 
Koster . 
Kretschmer 
Kurz 

Labes . 
Lancret 
Larionow 
Lasca . 
Laske . 
Laube . 
Laval . 

Le Pautre 


Seite 


114, 120 
Pa i? 
2 Nes 
- 103 
: 58 
54, 56 

16, 55, 66, 117 
. 126 

52, 58f 

me ee, 

67, 78, 80 
2 WAS: 
BbiK6) 

51 

68 

75 

55 

19 

17 

19 

58 

2s. 76 
1a3 i, 118 f, 122 
19 
135 
- 102 
a, 
5 TaANs 


21 


21, 48, 51, 


102, 


21, 61 
19 

- 105 

=) alate 
96 

- 126 
66f, 68 
. 126 

5 abaike: 


pe A tie &, Sect oo) Ss 99 
81, 85, 92f, 102, 122, 135 


14.0 


Lestenius 

Levinson 
Lewinsky 
Lindenast alias Sattler 
Lipperheide 
Macler 

Mahler 

Mander 

Mantegna 
Masaccio 

Mascardi 

Maurer 

Medici, Lorenzo di 
Modio 

Moliére 
Montfaucon 
Mozart 


Nestroy 


Nissen 
Novalis 
Numitorus, Hilarius . 
Ostade 
Pallenberg . 
Parigi 
Petersen . 
Picasso 
Pirchan 
Pirker 
Planche . 
Ponte . 
Porcacchi 
Prampolini . 
Prehauser 
Quincke . 
Racinet 
Reich . 
Reichhold 
Reinhardt 
Riccoboni 
Robert 


. 125 


52, 


118, 


. 50, 84f, 92, 


os ie 


- 125 


: 89, 


117 


5) thaltss 


Seite 


Pee DOCH ee A tae (yee ek Ss | EG 
Roller . 122 ff 
Rosenberg + 28, BO; 59, 58, 401 
Rubens een Weg 
[ERIE ge A eee 83 
orem kobe Tee. a & a a OR 
eae ee ae an, ee) go a 4 QQ 
Pee mgetew = os we a a Sw sO 
Schone 118 
Scholz . 118 
Schroder . 116 
Pe eee a der Se ee se es a. QF 


Shakespeare 20, 47, 67, 80, 102,104,114,123 


Simpson . 102 
Sonnenthal . 118 
pepe PIOTNAUHA ck aw ws o> BG 
Pee et ai Be os ee ae 
Snag is ot, AU Se eee os) 
tee ee Se ae a OR 
Stranitzky 105 
Strnad . 126 
Stubenrauch 114 
PS 6) 
Re ee Ae ce ened 1S td co Ga. uw, LOSF 
Svetlow 120 


Taglioni 
‘Terentius 
Thiers 
Thimig Hugo 
Tilliot . 
Tizian 
Torelli 
Trechsel . 
Trentsensky 
Treumann . 
Unzelmann . 
Valentini 


Vecellio 


Verschuringh . 


Vigano 
Viollet le Duc 
Vitali . 
Watteau . 
Weerth 

Weiss . 
Weigel 

Wiese . 
Wilpert 


Winkelmann . 


Wohlgemuth . 


Seite 


Lig 
34, 52 


i, otishat 


Sia LS. 


Olt 70.870 Ose, 


100 ff, 104, 


141 


Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb, 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb, 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb, 


OF SO> GOT es oh Ow ee Cre 


[i 


6 


BILDERVERZEICHNIS 


Schauspielerstatuette, hellenistisch. Antikensammlung Wien. 
Schale in Miinchen, Bacchischer ‘Thyasos. 

Schale des Epiktet im British Museum. 

Phlyakenfigur, Terrakotta, sizilisch. 

Phlyakenkrater, Ruvo-Jatta. 

Attische Hydria in der Art des Malers Meidias, Karlsruhe. 
Attische Schale des Malers Euphronios, Munchen, 

Cod. Oxonienis, Andriae personae. 

Cod. Vaticanus. Eunuchi IV, 6 et 7. 

Cod. Ambrosianus, Adelphi, Argumentum. 

Cod. Parisinus, Eunuchi II, 2. 

Cod. 1822 Missale (Georg Hufnagel). 

und 14 TERENTIUS: Joh. Grininger 1496. 

Kapelle der hill. Quiritus und Julitta, Wandmalerei, Rom, I. Jhdt. 
und 17 Cod. 1858, XV. Jahrhundert, lat. 

Weltgericht von Pietro Cavallini, S. Cecilia in Trastevere, Rom, Detail. 
Cod. 2554, XIV. Jahrhundert, gall. 

und 21 Cod. 1889, XV. Jahrhundert, lat. 

und 23 Cod. 485, XVI. Jahrhundert, tschech. 

Cod. 1883, XV. Jahrhundert, lat. 

Cod. 1855, XV. Jahrhundert, lat. 

Cod. 1858, XV. Jahrhundert, lat. 

Cod. 1944, XV. Jahrhundert, lat. 

Cod. 2722, XV. Jahrhundert, lat. 

Cod. 2536, XV. Jahrhundert, gall. 

Cod. 1922, XV. Jahrhundert, passim holl. 

Nussewerfender Narr, Holzschnitt, XVII. Jahrhundert. 

La Grande Dance Macabre, Troyes (XVI. Jahrhundert). 

und 34 JOST AMMAN—HANS SACHS: Narren, Holzschnitte, XVI. Jahrhundert. 


35-57 Schoénbartlaufer, XVI. Jahrhundert, Miniaturen. 


38 
39 


Der Narr, Miniatur der Bibliothek Gotha. 
und 40 Bilderbogen, Farbenlithographie, XVIII. Jahrhundert. 


14.2 


Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb, 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 


41—44 PETRUS BERTELLI (1594). Kupferstiche. 
45 und 46 BOLZETTE (? 1635). Kupferstiche. 
47 BOLZETTE (? 1635): Tedescho, Kupferstich. 
48 Pritschenmeister, Holzschnitt, XVII. Jahrhundert. 
49 Francesco Bigottini Romano, Holzschnitt, XVII. Jahrhundert. 
50 Komische Figur, XVIII. Jahrhundert. Kupferstich. 
51—54 VECELLIO: Degli Habiti (1590). Kupferstich. 
5550 WEIGEL, Weltgalleria, Niirnberg 1703. Kupferstiche. 
61 L. O. BURNACINI: Tedeschi antichi. Miniatur. 
62 Damman (Rutus, Bruynius) 1577, Brabanti. Kupferstich. 
63—66 L. O. BURNACINI: Kostiim- und Groteskfigurinen. Miniaturen. 
67 Dame Ragonde, Kupferstich, XVIII. Jahrhundert. 
68 Liendl Schneckenfist, XVI. Jahrhundert. Kolorierter Kupferstich. 
69—71 INIGO JONES: Tusch- und Federzeichnungen. . 
72 und 73 CALLOT: Balli, Kupferstiche. 
74. Coviello, Maskensammlung, XIX. Jahrhundert. Lithographie, Sammlung Koster. 
75 De Narrepoppen, Kupferstich, XVII. Jahrhundert. 
76 Komische Figur, XVII. Jahrhundert. Aquarell. 
77 und 78 WATTEAU: Komische Figuren. Kupferstiche. 
79 WATTEAU: L’amour au Théatre frangois. Kupferstich. 
80 Uomo e Donna da Pulcinella, Farbenlithographie, 1827 (Valentini). 
81 I gatti in fasce, Farbenlithographie, 1827 (Valentini). 
82 GIRALDI: Esequie D’Arrigo IV., Firenze 1610. Kupferstich. 
83 ALTOVITI: Esequie di Margherita d’Austria, Firenze 1612. Kupferstich. 
84 Feste nelle nozze del S. D. Francesco Medici 1579. Radierung von GUALTEROTTI. 
85, 87, 89 Festzug zu Ehren des heiligen Jakob, XVII. Jahrhundert. Miniaturen. 
86 MASCARDI: Feste fatte in Roma 1634. 
88, go, g1 und g2 E. v. HULSEN: Auffzug und Ritterspiel, Stuttgart 1617. Kupferstiche. 
93 HUMBERT: Combat 4 la Barriére, Nancy 1627. Kupferstich von Callot. 
94 Giuochi festivi in Venetia 1686. Kupferstich. 
95—98 Quadrille Ludwig XIV., 1662. Miniaturen. 
gg und 100 Discours au vray du Ballet, Paris 1617. Kupferstiche. 
101 FR. PONTE: Kostiimfigurine. Aquarell. 
102—107 BERTOLI: Figurinen. ‘Tuschzeichnungen. 
108 und 109 FR. PONTE: Figurinen. Aquarelle, Albertina. 
110 Incas, Ballettfigurine. Stich von Martin. 
111 und 112 ANDREINI: L’Adamo, Milano 1617. Kupferstiche. 
113 BONARELLI: [1 Solimano, Bologna 1649. Stich von Callot. 
114 und 115 ALFONSO PARIGI: Le nozze degli Dei, Firenze 1637. Kupferstiche. 
116 JEAN LE PAUTRE: Die Holle. Kupferstich. 
117 L. O. BURNACINI: Die Holle. Bleistiftzeichnung. 


145 


Abb. 118—123 GHERARDI: Paris, XVIII. Jahrhundert. Kupferstiche. 

Abb. 124 u. 125 Le Théatre de la foire, Amsterdam 1738. Kupferstiche. 

Abb. 126 MOLIERE: Paris 1710. Kupferstich. 

Abb. 127 GHERARDI: Le Théatre italien, Paris 1741. Kupferstich. 

Abb. 128—131 Deutsche Schauspielgesellschaft, Augsburg 1777. 

Abb. 132 Mad. Bethmann als Lady Macbeth. 

Abb. 133 und 134 Garrick als Demetrius und als Macheth. Kupferstiche. 

Abb. 135 L. O. BURNACINI: Groteskfigurine (Tartaglia ?). Aquarell. 

Abb. 136 Devrient als Shylock. Farbenlithographie. 

Abb. 137—139 Iffland als Shylock, als Herzog v. Sully, als Pygmalion. Farbenlithographien. 
Abb. 140 Unzelmann und Wurm in: ,, Die ZinngieBer“. Farbenlithographie. 
Abb. 141 SCHOELLER: Falstaffszene. Farbenlithographie. 

Abb. 142 Dawison als Alba. Aquarell. 

Abb. 143 und 144 Dawison als Macbeth und als Riccaut. Aquarelle. 

Abb. 145 und 146 Rott und Carl Grunert als Lear. Lithographien. 

Abb. 147 ,,Casar in Agypten.“ Farbenlithographie, Sammlung Georg Eckl. 

Abb. 148 Unzelmann und Weitzmann. Lithographie. 

Abb. 149 Mlle. Fleck und Rebenstein. Lithographie. 

Abb. 150 _,, Viel Lirm um Nichts.“ Farbenlithographie. 

Abb. 151 ,,Die Kénigin von Léon.“ Farbenlithographie. 

Abb. 152 und 153 Figurinen des alten Burgtheaters um 1840. Aquarelle. 

Abb. 154 Taglioni als Zoloé. Stich von Chartin. 

Abb. 155 Samson als Figaro. Stich von Choubard. 

Abb. 156 Firmin als Henri V. Stich von Romargue. 

Abb. 157 Sophie Schréder als Medea. Stich von Neumayr. 

Abb. 158 Anschutz als Lear. Farbenlithographie. 

Abb. 159 ,, Viola“ nach Shakespeare von Deinhardstein. Lithographie von Geiger. 
Abb. 160 ,,Die Widerspanstige“ (Deinhardstein). Lithographie von Geiger. 

Abb. 161—164 ALBRECHT: Das Deutsche Theater in Bildern. Kupferstiche, Sammlung Eckl. 
Abb. 165—167 Kostiime auf dem k. k. Theater in Wien, Sammlung Eckl. 

Abb. 168 Devrient als Franz Moor. Lithographie. 

Abb. 169 Mad. Crelinger als Sappho. Farbenlithographie. 

Abb. 170 Ballett: ,,Faust.“ Farbenlithographie. 

Abb. 171—173 Kostime auf den k. k. Theatern in Wien. Farbenlithographien, Sammlung Eckl. 
Abb. 174 ,,Der Kaufmann von Venedig.“ Farbenlithographie von Zincke. 

Abb. 175 ,,Staberls Reise-Abentheuer.“ Stich von Zincke. 

Abb. 176 und 177 Kostiimfigurinen, Archiv der Staatsoper. Farbenlithographien. 
Abb. 178 Labes als Schneider Peter. Farbenlithographie. 

Abb. 179 Unzelmann als Pfiffspitz. Farbenlithographie. 

Abb. 180 Scholz als Harlekin. Aquarell. 

Abb. 181—182 GAVARNI, Kostiimfigurinen 1802. Farbstiche. 


14.4 


Abb. 
Abb. 
Abb. 


Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 


Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 
Abb. 


183 Mlle. Dejazet et M. Lavassor. Lithographie. 

184 ,,Der Affe und der Brautigam“. Farbenlithographie. 

185 und 186 ,,Ein Wintermarchen“, Figurinen, herausgegeben von M. Trentsensky. 
Holzschnitte, Sammlung Eckl. 

187 ,,Die Rauber“, Figurinen, herausgegeben von M. Trentsensky. Holzschnitt. Sammlung Eckl 

188 GUSTAVE DORE: Audition d’une tragédie de Racine a la cour de Versailles. Lith. 

189—192 Ballettfigurinen. Aquarelle, Archiv der Staatsoper. 

193 und 194 Figurinen, Archiv der Staatsoper. 

195 und 196 Ballettfigurinen, Archiv der Staatsoper. 

197 Marie Taglioni als Sylphide. Farbenlithographie. 

198—201 Ballettfigurinen. Aquarelle, Archiv der Staatsoper. 

202 Marie Taglioni als Thea. Lithographie von Eichens. Sammlung Eckl. 

203 A. NIGRIN: Figurine. (Teebliite: Tilly Losch). Phot. Fleischmann. 

204 E. PIRCHAN: Potiphar (Tilla Durieux, ,,Josefslegende“). Phot. 

205 L. BAKST: Potiphar (Mme. Kousnetzoff, ,,Josefslegende“). Nach dem Aquarell. 

206 HAAS-HEYE: Kostiimfigurine (Gutheil-Schoder: Potiphar, ,,Josefslegende“). Phot. 

207 Beckmann als Zettel. Phot. 

208 L. Arnsburg als Vertillac. Phot. 

209 Schone als Schummrich. Phot. 

210 Wenzel Scholz, ,,Eulenspiegel“. Farbenlithographie. 

211 Nestroy als Sansquartier. Aquarell. 

212 Unzelmann und Iffland. Farbenlithographie. 

213 und 214 Nestroy und Hugo Thimig als Satyr. Aquarell, Phot. 

215 Hugo Thimig als Truffaldino (1888). Aquarell von Birger. 

216 Hugo Thimig als Dr. Prell. Phot. 

217—226 ALFRED ROLLER: Kostiimstudien und ~-iibersicht zur ,Cleopatra“. Hand- 
zeichnung, Hs. 

227 WEERTH: Kostumfigurine zu ,, Konig Lear“ (L. Rainer, Albanien). Phot. 

228 ALFRED ROLLER: Figurine. Aquarell. 

229 ALFRED ROLLER: Kostiimentwurf. Handzeichnung. 

230—233 LEON BAKST: Figurinen. 

234—237 Deutsches Theater, Berlin, Bassermann, Moissi. Phot. 

238 und 239 Max Pallenberg. Phot. 

240 Burgtheater, ,Heinrich IV “. Aquarell von Biirger. 

241 Deutsches Theater, Berlin, ,, Heinrich IV.“. Phot. 

242—244 HK. STERN: Handzeichnungen. 

245 O. LASKE: Figurinen zu ,,Der Diener zweier Herren“. Aquarell. 

246 und 247 Theater in der Josefstadt, , Der Diener zweier Herren“. Phot. 

248 Deutsches Theater, Berlin, ,Schéne Frauen“, 1912. Phot. 

249 Redoutensaal, Wien, ,,Schone Frauen”, 1922. Phot. 


250 Josefstadtertheater, Wien 1925, Figurinen von Strnad, Phot. 
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Abb. 251 O. STRNAD: Sommernachtstraum, L. Rainer als Oberon. Phot. 
Abb. 252 Deutsches Theater, Berlin, ,Jedermann“ (Tod). Phot. 

Abb. 253 M. LARIONOW: Tierballettfigurine. Aquarell. 

Abb. 254 PICASSO: Chinois. Holzschnitt. 

Abb. 255 und 256 E. GORDON CRAIG: Holzschnitt. 

Abb. 257 G. GROSZ: Figurine. Handzeichnung. 

Abb. 258 E. PRAMPOLINI: Figurine. Handzeichnung. 

Abb. 259 M. LARIONOW: Figurine. Farbenzeichnung. 


Die Vorlagen zu samtlichen Bildern, bei denen nicht unter der 
Abbildung selbst eine andere Quelle genannt ist, stammen aus der 
Wiener Nationalbibliothek. Dieser Sammlung sowie allen tbrigen, 
die uns Material zur Verfiigung stellten, sprechen wir hiemit unseren 
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L. O. BURNACINI: Tedeschi antichi. Miniatur 


Damman (Rutus, Bruynus) 1577, Brabanti. Kupferstich 


L, O. BURNACINI: Groteskfigur (Pulcinella ?), Miniatur 
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L. O. BURNACINI, Figurine. Miniatur 
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XVII. Jahrhundert. Kolorierter Kupferstich. Vide Fig. 75 
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Festzug zu Ehren dem heiligen Jakob 
(XVII. Jahrhundert). Miniatur 
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Festzug zu Ehren dem heiligen Jakob (XVII. Jahrhundert), Miniatur 
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E. vy. HULSEN: Auffzug und Ritterspiel (Waldgottheiten), Stuttgart 1617, Kupferstich 


Festzug zu Ehren dem heiligen Jakob (XVII. Jahrhundert), Aquarell 
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A. D. BERTOLI: Figurine. Tuschzeichnung 
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A. D. BERTOLI: Figurine. ‘Tuschzeichnung 
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A. D, BERTOLIT: Figurine. Tuschzeichnung 
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A. D. BERTOLI: Figurine. Tuschzeichnung 
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A. D. BERTOLI: Groteskfigurine. Tuschzeichnung 
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Anschutz als Lear. Farbenlithograph 
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» Viola” nach Shakespeare von Deinhardstein. Lithographie yon Geiger 
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Mme. Fichtner Wilhelini Lowe Herzfeld 


Catharina Baptista Petrucchio ‘Tramio 


»Die Widerspanstige” von Deinhardstein, Lithographie von Geiger 
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» Die Verschworung des Fiesko » Konig Lear 


ALBRECHT: Das Deutsche Theater in Bildern. Kupferstiche, Sammlung G. Eckl 
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Dawison und Fr. Rettich (,,Die Makkabaer’’), 
Kostiimfigurinen von FRANCESCHINI 
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Klassisches Kostiim. Farbenlithographie Mile. Milder als Orpheus 


(Kostiime auf dem k. k. Theater 
in Wien). Sammlung G. Eckl 
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Devrient als Franz Moor. Lithographie 


109 


Mad. Crelinger als Sappho. Farbenlithographi2 
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Fanny ElBler und Carey. Farbenlithographie 
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H. Lange als Macheth, Farbenlithographie H. Baumann als Schnellfinger, Farbenlithogr. 


Kosttme auf den k, k. Theatern in Wien, Sammlung G. Eckl. 
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Mule. Dejazet et M. Lavassor Chansons de’ Desaugiers ~ 


Lithographie 


Dille. Dielen Nestroy Klischnig 


- . “ . . 
» Der Affe und der Brautigam Farbenlithographie 


,. Ein Wintermarchen 


“ 


? 


Figurinen 


? 


hrsg. v. M. ‘Trentsensky 


Hol 


zschnitt, Sammlung G. Eckl 


wy 


cm, & : 
PPA OD sunyurure 


S 


sbhacae 


{ 


aly 


70H] ‘Aysuesjuety, A 


AX 


a 


SAU 


UAULAINS Ef 


‘ 


” 


toqney eI] “ 


GUSTAVE DORE: Audition d’une tragédie de Racine 


a la cour de Versailles (Folies Gauloises) 
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Marie ‘T'aglioni als Sylphide. Farbenlithographie 
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,Fee Azurine“, Ballettfigurine. Aquarell, »Die Ballnacht“, Ballettfigurine. Aquarell, 


Archiv der Staatsoper Archiv der Staatsoper 


Marie ‘Taglioni als 
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Haas-Heye, Kostiimfigurine (Gutheil-Schoder: Potiphar, , Josefslegende “). Phot. 


Beckmann als Zettel 
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Wenzel Scholz, , Eulenspiegel. Farbenlithographie 
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Hugo Thimig als Truffaldino (1 888). Hugo Thimig als Dr. Prell (,,Flachsmann als Erzieher'‘‘). 


Aquarell von Burger Phot. 
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ALFRED ROLLER: Kostitimstudien zur ,, Cleopatra”. Handzeichnun 
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Kostumstudien zur ,,Cleopatra™. Handzeichnungen 
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ALFRED ROLLER: Kostiimstudie und -iibersicht zur » Cleopatra’. Handzeichnung, Hs. 
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WEERTH: Kostiimfigurine zu ,,Kénig Lear“ (L. Rainer, Albanien). 
Phot. 
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ALFRED ROLLER: Figurine. Aquarell 
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ALFRED ROLLER: Kostiimentwurf, Constanze, ,,Entfiihrung aus dem Serail“. Handzeichnung 
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LEON BAKST: ,,The Sleeping Princess 
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Bassermann als Riceaut. Phot. 


Bassermann als Hamlet. Phot. 


Bassermann als Philipp II. Phot. 


Deutsches ‘Theater, Berlin, Hamlet (Moissi), Phot. 
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Max Pallenberg als ,, Der Geizige“. Radierung von Schlippenbach Max Pallenberg als Konig Menelaus (,,Schéne Helena“). Phot. 


Burgtheater 
Falstaff: Baumeister, Prinz Heinz: Hartmann) 


Aquarell yon Burger 
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Deutsches Theater, Berlin, , Heinrich IV. 


(Moissi—Diegelmann), Phot. 
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E. STERN: Figurine. Handzeichnung 
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Hermann Thimig als Truffaldino, 1924. 


(Phot. Reiffenstein) 
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Theater in der Josefstadt, 1924: , Der Diener zweier Herren’ 


Pantalone (Hugo Thimig), Beatrice (Sybille Binder) 


Deutsches Theater, Berlin, ,Schéne Frauen“ 
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Redoutensaal, Wien, ,Schéne Frauen’, 1922 Phot. 
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Figurine. Farbzeichnung 


JOSEPH GREGOR 
WIENER SZENISCHE KUNST 


BAND I: DIE THEATERDEKORATION 


der letzten drei Jahrhunderte, nach Stilprinzipien dargestellt. 


150 Seiten Quart mit 68 Bildern. Ganzleinen GM 26'—, Ost. S 44°— 


Fur Architekten, 
Kunst- und Kulturhistoriker, Maler und 
Theaterleute ein zweitfellos 


unentbehrliches 
Werk 


Kénigsberger Allg. Zeitung: Zur rechten Zeit erscheint dieses abschlieBende 
historische Werk mit seinem prachtvoll wiedergegebenen reichen Bildermaterial. 
Die Geschichte des Wiener Hoftheaters ist das wertvollste und erfreulichste Kapitel 
der deutschen Theatergeschichte tiberhaupt. Sudlich-grazidser Geschmack hat aus 
der romanischen Renaissance- und Barockbiihne das Beste gemacht, was auf deutschem 


Boden werden konnte. 


BAND III: DRAMATURGIE 
erscheint Herbst 1926 


BAND IV: REGIE 


in Vorbereitung 
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HEINRICH GLUCK 


Univ.-Prof. in Wien 


DIE INDISCHEN MINIATUREN 
DES HAEMZAE-ROMANES 


im Oosterreichischen Museum fur Kunst und Gewerbe in 
Wien und in anderen Sammlungen 
* 


GroB-Folio (45 50cm) mit einer Wiederherstellung des Romantextes auf 
156 Seiten, 10 farbigen, 4.0 schwarzen Lichtdrucktafeln und 48 Text- 
Abbildungen. Preis 300 Mark 


* 


Diese Publikation bringt die Miniaturen einer unter den Mogulkaisern Humayun 
und Akbar in den Jahren 1550—1575 am indischen Hofe entstandenen Prunk- 
handschrift eines der berithmtesten persischen Heldenromane. Die kunsthistorische 
Bedeutung dieser Illustrationen liegt darin, daB sie als zusammenhangende Serie 
der friiheste Beleg der von Kaiser Humayun begriindeten Malerschule am Hofe 
der GroBmogulen sind und in seltenem Reichtum die sonst kaum greifbare Ent- 
wicklung dieser Malerei in der friiheren Regierungszeit Akbars, des gréBten der 
indischen Herrscher, erkennen lassen. Durch die an dem Werke beteiligten Haupt- 
meister der Humayunschule, Mir Sayyid Ali aus Tabriz und Abd-us aus Schiraz, 
ist einerseits die Fortfiihrung der persischen Kunstiiberlieferung gewiahrleistet. Diese 
wird aber anderseits schon von den heimisch indischen Ziigen genahrt und um- 
gebildet. Der ProzeB des Entstehens eines Neuen aus dem Zusammentreffen ver- 
schiedener Strome verleiht diesen Bildern noch eine merkwiirdige kiinstlerische 
Frische, die in der spateren, in einen GroBbetrieb ausartenden Mogulmalerei 
vielfach verloren geht. Der Haemzae-Roman ist das indische Nibelungenlied. 
Vorwort von JOSEF STRZYGOWSKI. 
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ANTON REICHEL 


Kustos an der Albertina in Wien 


DIE 
CLAIR-OBSCUR-SCHNITTE 


(DER FARBIGE HOLZSCHNITT) 


Format 3550, 108 Tafeln, 40 Seiten Text sowie Katalog 
* 
Ganzleinen ca. GM 450°’°—, Ganzleder ca. GM 575'— 


va 


Als Vorbild fir den Clair-obscur-Schnitt diente die sogenannte Clair-obscur- 
Zeichnung. Das Prinzip derselben besteht darin, daB auf verschiedenfarbig grundiertem 
Papier so gezeichnet wird, daB mittels Feder oder Pinsel die Schattenpartien und 
Umrisse in dunkler Farbe gegeben, die Lichter aber mit DeckweiB aufgesetzt 
werden. Licht und Schatten heben sich auf diese Weise von einem neutralen 
Tone ab. Eine ahnliche Wirkung wird durch den Holzschnitt angestrebt. Die 
Clair-obscur-Schnitte, die zu den reizvollsten Erzeugnissen der Graphik gehéren, 
in denen sich die charakteristischen Ziige des deutschen wie auch 
italienischen, niederlandischen und englischen Kunstwollens deut- 
lich verfolgen lassen, sind bisher den weitesten Kreisen der Kunstfreunde fast 
unbekannt. Die wenigen Nachbildungen, die da und dort in Handbiichern er- 
schienen, kénnen auch nicht annahernd eine Vorstellung von dem farbigen Duft 
vermitteln, den diese Blatter ausstromen. Das von Dr. Anton Reichel, dem Kustos 
der Albertina in Wien, angeregte und geleitete Unternehmen verdffentlicht erst- 
malig charakteristische Blatter des Helldunkel-Schnittes in faksimiletreuer Nach- 
bildung. Die technische Ausfiihrung stammt von der bestbewahrten Wiener 
Kunstanstalt Max Jaffé, die ein eigenes, bisher noch nicht gehandhabtes Verfahren 
ausarbeitete, um den Charakter des Holzschnittes in der Reproduktion wieder- 
zugeben. In dieser Technik wurden die 108 Tafeln des Werkes hergestellt. Die 
Drucke sind selbst fiir kundige Augen kaum vom Original zu unterscheiden. Da 
die auBerordentliche Treue der Wiedergabe der Originalblatter zu MiS8brauch 
AnlaB geben koénnte, ist jedes Blatt auf der Riickseite mit dem Signet des 


Amalthea-Verlages gestempelt. 
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